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Ältestes bewahrt mit Treue 
Freundlich aufgefaßt das Neue! 

Gegen Ende des vorigen Jahrhunderts war ich als Berliner Studiosus einmal zu Tisch bei 
Herrnan Grimm mit einigen seiner Hörer, und da fragte er uns : »Weiß einer von Ihnen 
vielleicht, ob eigentlich die Zeitschrift für bildende Kunst noch erscheint, die ein Herr von 
Lützow in Wien herausgab?« Ob solcher Frage waren wir etwas verblüfft, wenngleich wir wußten, 
daß unser Ordinarius der Kunstgeschichte kein Fachmann sein wollte. Die altberühmte Zeit- 
schrift war inzwischen von der Donau an die Pleiße übergesiedelt, zum alten Seemann, und noch 
berühmter geworden. Rühriger Verleger, trefflicher Mitarbeiter. Doch schließlich kamen böse 
Jahre, die Zeitschrift litt an mancherlei Mangel und ging schließlich ein. Das »Tausendjährige« 
Reich kümmerte sich nicht um die Entschlafene. 

Es gibt ein wirklich tausendjähriges Reich, ein mehr als tausendjährigen, und es wird weiter 
bestehen, per saecula saeculorum, des sind wir gewiß : das Reich des Geistes. Schauen und Denken, 
Empfinden und Hoffen hat sich bildhaft in immer neuen Formen gestaltet , so geschieht es auch 
heute und wird fernerhin geschehen. Es gilt, solche Gebilde zu wahren, zu pflegen, nach ihnen 
auszuschauen. Daher achten wir auf Museen, Denkmalpflege, Ausstellungen. Und es gilt vor 
allem, das im Kunstwerk schaubar gewordene Leben nachzuleben, mitzuleben; wir sind glücklich, 
wenn wir anderen die Wege zu solchem Eindringen auch in ferne oder fremdartige Geisteswelten 
weisen und ebnen können, zu den holzgeschnitzten Verkörperungen minniglichen Schauens und 
festen Glaubens unserer Altvorderen, oder zu dem Brodeln und Gären im Formsuchen der so 
schwer geprüften deutschen Jugend. Der tausendjährige Rosenstock von Hildesheim ist uns 
Sinnbild : wir freuen uns der Blüten, die in Deutschend vor langen Zeiten aufgingen und in 
unseren Tagen aufgehen, da und dort, rechts wie links der Elbe. Wir werden auch in größere 
Weiten ausschauen, nach Ost und West. 

Wer nach Bereicherung und Veredelung des geistigen Daseins strebt, den laden wir ein, über 
jetzt noch trennende Grenzen hinweg, zur Teilnahme an unserer Arbeit: 

Die zu dem Bau der Ewigkeiten 
Zwar Sandkorn nur für Sandkorn reicht, 
Doch von der großen Schuld der Zeiten 
Minuten, Tage, Jahre streicht. 



Ludwig Justi 



von Bedeutung. Neben den verschiedenartigen 
modernen Fassungen, die den originalen Ein- 
druck zum Teil auf das peinlichste entstellen, 
zeigt die Katharina, die während des Krieges 
wieder in ihrer unberührten Originalfassung 
freigelegt werden konnte, welche Bedeutung 
der Fassung für die Beurteilung mittelalter- 
licher Plastik zukommt. Es wird unter Be- 
rücksichtigung dieses Faktums erneut, zu prü- 
fen sein, wie weit die in der Forschung, zum 
Teil in neuester Zeit, vorgeschlagenen Grup- 
pierungen aufrechterhalten bleiben können. 
Die Biengener Magdalena steht doch der Nörd- 
Üngcr Magdalena, der Lautenhachcr Johannes 
Ev. dem Nürdlinger, der Breisacher Bernhard 
dem Nürdlinger Georg stilistisch wie in der 
künstlerischen Qualität so nahe, daß man sie 
alle mindestens im engsten Umkreis des glei- 
chen Meisters entstanden denken muß. Der 
prachtvolle Gregor aus Breisach (Abb. 8), 
jetzt dort im gleichen Altar wie der Bernhard, 
gehört erst der nächsten Generation an und 
konnte Niclas Hagenower selber sein; der 
Papst am Straßburger Laurentiusportal (vor 
1505) ist deutlich von ihm abhängig, nicht um- 
gekehrt Maria und Johannes vom gleichen 
Altar, aber ebenfalls ursprünglich anderer 
Herkunft, zeigen im Ausdruck und den Gesten 
ihres Schmerzes besonders deutlich die Nach- 
wirkung des Niclas Gerhaert (Abb. 9), eben- 
so wie der Christophorus aus Sandstein (um 
1480, aus Schuttern) oder der monumentale 
Sebastian aus Simonswald mit alter Fassung 
(um 1480). Alle diese Probleme können hier 
nur angedeutet werden, ebenso wie die Fragen, 
die sich an den durch neue Fassung schlimm 
entstellten Muggensturmer Altar, seine Ver- 
bindung mit dem Namen des Barlhcl Wydyz 



und seine Beziehung zum Straßburgcr Fron- 
altar von 1501, an das Werk seines Sohnes 
Hans Wydyz und vor allem an den Meister HL 
knüpfen, dessen beide in ihrem gegenseitigen 
Verhältnis umstrittenen großen Altäre von 
Breisach und Niederrutweil — beide von späte- 
ren Übermalungen befreit und in originaler 
Fassung — im Mittelpunkt der Ausstellung 
stehen (Abb. 1). 

Die Malerei ist neben den Werken der großen 
Meister des beginnenden 16. Jahrhunderte 
— u. a. Grünewaldfl Taubcrbiseliofsheimer Pas- 
sionslai'cln und dem Aschail'eiiburger Schnee- 
wunder, Baidunge Schnewlin »Altar aus dem 
Freiburgcr Münster, den beiden Flügeln des 
Oberriedaltarcs von Holbein d. J. - durch eine 
Reihe wichtiger Werke de» 15. Jahrhunderts, 
durch Tafeln Ilolhcins d. Ä. (Abb. 10), die Flü- 
gelbilder des Lautenbacher Hochaltares, Ge- 
mälde des Meisters von Meßkirch u. u. ver- 
treten. 

Besonders eindrucksvoll ist die bedeutende 
Reihe von Glasmalereien, außer den reichen 
Werken des Augustinermuscums, Werke aus 
dem Karlsruher Landesmuscutn, aus Schloß 
Heidelberg und aus den Kirchen von Elzacll 
und Lautenbach. Sic vermittelt eine groß- 
artige Anschauung von den hervorragenden 
Leistungen dieser Kunst in Südwcstdculsch- 
land vom 13. bis zum 16. Jahrhundert. 
Die Werke der Plastik und Malerei werden er- 
gänzt durch Werke der Goldschmiedekumt, 
eine außergewöhnliche Folge von Bildteppi- 
chen und kirchliche Kleinkunst, zum Teil her- 
vorragende Arbeilen im wesentlichen aus dem 
Auguslinermuseum, dem Erzbisehöflichen Di- 
özesanmuseum und dem Freiburgcr Münster. 
(Hierzu Abb. 1—10, Seite 9—14) 



Von Ludwig Justi 



I, Rückblick 

Ist es wichtig und vordringlich, die Berliner 
Museen »aufzubauen«, angesichts der unge- 
heuren Schwierigkeiten, die beim Gesamt auf hau 
der Stadt zu bewältigen sind? Sagt man nicht 
oft »museumsreif« von Dingen, die man nicht 
mehr brauchen kann? Weshalb wurden mit 
großen Kosten Museen gegründet, unterhalten 
und erweitert? Warum hat das revolutionäre 
Rußland den Kunstbesitz aus zaristischer Zeit 



übernommen, gepflegt, durch neue Museen er- 
gänzt? Waren in Berlin die Museen so nützlich 
für die Gesamtheit der Bevölkerung, beson- 
ders für die werktätige, daß Mühe und Kosten 
neuen Aufbaus sich loluien? Oder können sie 
so nützlich werden, und wie? 
Ein rascher Rückblick zeige uns zuvörderst, 
wie Kunstsammlungen entstanden und an- 
wuchsen, bedingt durch die jeweilige Bezie- 
hung zum künstlerischen Schaffen, zur Staat- 
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liehen und gesellschaftlichen Struktur: die 
Aufgaben der Gegenwart werden dann um so 
klarer hervortreten. Wir eilen dabei allerdings 
durch viele Jahrhunderte, etwa wie wenn wir 
auf geradlinigem Schienenweg durch reich ge- 
formte und mannigfaltig bebaute Landschaft 
fahren, nur die beherrschenden Höhen im 
Auge behaltend. 

Prunksammlungen im Zeitalter des römischen 
Weltreiches 

Im alten Griechenland verklärt die Kunst ur- 
sprünglich, wie die heidnischen Kulte, das Le- 
ben des einzelnen Menschen und der Gesamt- 
heit, im Alltag und beim Fest: einfaches Ge- 
rät wird künstlerisch geformt, Standbilder und 
Gemälde in Tempeln ehren die Gottheit und 
erheben die Sinne der Gläubigen. In den De- 
mokratien sinkt mit dem Aufsteigen des 
Bürgertums, mit der Aufklärung durch Phi- 
losophen und Sophisten sinkt der Glaube 
an die Olympischen und die fromme Andacht 
vor den Kunstwerken des Götterdienstes, 
steigt die Bewunderung künstlerischer Form 
und schöpferischer Meister. Schwinden see- 
lischer Werte führt zu Veräußcrlichung der 
Form. Man blickt zurück auf die großen Künst- 
ler vergangener Zeit : Kunstgeschichte entsteht. 
Rom übernimmt — nach dem Vorgang großer 
und reicher Staaten im Umkreis Griechenlands 
— Philosophie, Wissenschaft und Dichtung der 
Hellenen, bewundert ihre Kunst. Hohe Wür- 
denträger der erobernden Republik entführen 
zahlreiche Kunstwerke aus Sizilien undHellas. 
Die gesellschaftliche und geistige Oberschicht 
unterrichtet sich aus mancherlei Schriften 
über griechische Künstler geschieht«. Reiche 
Römer lassen Marmorkopien berühmter grie- 
chischer Standbilder herstellen. Die Archäo- 
logeuder Neuzeit sahen früher ihre Hauptauf- 
gabe darin, solche Nachbildungen mit den 
schriftlieh überlieferten Nachrichten von Wer- 
ken griechischer Meister in Übereinstimmung 
zu bringen, großenteils mit bleibendem Er- 
gebnis : die kunstgeschichtliche Grundlage des 
Bestandes an römischen Kopien ist erwiesen. 
Vielfach sind mehrere Wiederholungen nach 
gleichem Vorbild erhalten; es verrät sich darin 
ein Urtrieb des Sammlers: was der eine hat, 
will der andere ebenfalls haben. Auch grie- 
chische Gemälde werden nachgebildet; doch ist 
davon so wenig geblieben, daß der gleiche Sam- 
mcltrieb nur vermutet werden kann. Die 
Marmor- Standbilder schmückten vornehm- 



lich Wandelhallen und Gärten; im Inneren 
der Paläste waren die wertvollsten Stücke 
angebracht, griechische Originale, auch Ge- 
mälde, sofern mau solche erwerben konnte, 
meistens wohl kleinen Maßes, manche ans 
kostbarem Werkstoff, fast alle zugrunde ge- 
gangen. Standbilder und Gemälde wurden 
mit den Parkanlagen und Wandflächen zu 
dekorativen Einheiten gestaltet, mit Hilfe von 
Bildwerk und Malerei lebender Künstler. 
Kunstgeschichtliche Bildung, rückschauende 
Bewunderung vergangener Kunstblüte, wett- 
eifernde Sucht nach reichem und auch geistig 
anregendem Besitz schufen diese Luxussamm- 
lungen; künstlerische Einzelwerte und dekora- 
tive Gesamtwirkung erhöhten sich gegenseitig. 
In den Jahrhunderten der Zäsaren- Herrschaft 
schwindet die luxuriöse Oberschicht allmäh- 
lich dahin, durch Entmachtung, Verarmung, 
schließlich Abwanderung; Paläste und Gärten 
verfallen. Als das Christentum zur Macht 
kommt — eine soziale und geistige Umschich- 
tung von weltgeschichtlichen Folgen — , grün- 
det Konstantin am Bosporus eine neue Haupt- 
stadt des Weltreiches, und als dies geteilt wird, 
residieren die »weströmischen« Kaiser nicht 
mehr in Rom. Die Einwohner der staatlich 
unbedeutenden, entvölkerten und verarmten 
Stadt verbrennen zahllose Marmorstatuen — 
Götzenbilder nunmehr — zu Kalk. 

Anlikensammlu ngen der Neuzeit 
In der christlichen Ära kommen große Kunst- 
sammlungen als Folge einer Entwicklung zu- 
stande, welche — den Grundzügen nach — der 
antikischen ähnelt. Zunächst, ein Jahrhundert 
hindurch, entstehen für die Allgemeinheit, in 
den Kirchen, Kunstwerke heiligen Inhaltes. 
Im späteren Mittelalter erhebt sich freies Bür- 
gertum neben und über dem Feudalwesen und 
der unbedingten Priesterherrschaft; Ketzerei 
und Humanismus schwächen die gläubige Ver- 
ehrung der heiligen Bilder. Die »Wiedergeburt« 
des Altertums — Renaissance — beschleunigt 
und verstärkt diese Wandlung. Wieder wendet 
sich der Blick rückwärts, auf eine Vergangen- 
heit, die jedoch nicht — wie die griechische für 
Rom— mit der Gegenwart zusammenhängt und 
in der Fülle ihrer Schöpfungen vor Augen 
steht, sondern nur in Trümmern erhalten ist. 
Diese werden nun mit scheuer Verehrung be- 
trachtet, dann bewundernd nachgeahmt und 
gesammelt. Die revolutionäre römische Repu- 
blik des 12. Jahrhunderts, von einem Ketzer 
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geleitet, bedroht Beschädigung derTrajansäule 
mit Todesstrafe, im vierzehnten sind antike 
Münzen begehrt, im fünfzehnten umgeben sich 
manche Künstler und Gelehrte mit Bruch- 
stücken antiker Bildnereien und Bauglieder. In 
Rom wird viel ausgegraben; um 1500 kommen 
einige fortab gefeierte Werke zutage, bald 
immer mehr. Von Florenz aus lassen die Medici 
durch Beauftragte in Rom kaufen; auch vene- 
zianische Paläste bergen mancherlei Kunst- 
werke des Altertums. Außerhalb Italiens sind 
sie zunächst spärlich. Herzog Albrecht von 
Bayern kauft zahlreiche aus dem italienischen 
Kunsthandel, doch waren die meisten gefälscht. 
In Rom sucht man das kostbare Gut festzuhal- 
ten. Papst Inocenz eröffnet das Capitolinische 
Museum, bei der einstigen Stätte des Jupiter- 
• Kultes. Im nächsten Jahrhundert, dem 18., er- 
weitert PiusVI. die vatikanische Antikensamm- 
lung zu einem weitläufigen Museum. Kardinäle 
wetteifern mit dem Heiligen Vater im Erwer- 
ben heidnischer Götzenbilder. Der römische 
Privatbesitz bleibt locker, Experten und Händ- 
ler sind wachsam: vieles gerät ins Ausland. 
Der Philosoph von Sanssouci baut den »Anti- 
ken Tempel« für seine bescheidene Sammlung. 
Man hilft sich auch durch Abgüsse, zuerst in 
Bronze, für die Könige von Frankreich, von 
Spanien; später zu Lehrzwecken in Gips. Im 
19. Jahrhundert stehen in allen größeren Mu- 
seen und den meisten Universitäten Deutsch- 
lands mehr oder minder viele Gipsabgüsse der 
Antike. Aus toskanischen und süditalischen 
Grabkammern werden tausende griechischer 
Vasen heraufgeholt und mit ihnen die Museen 
in ganz Europa versorgt. Ausgrabungen in 
Griechenland, Mesopotamien, Ägypten ändern 
schließlich das Bild der ursprünglichen Anti- 
kensammlungen, welche hauptsächlich aus rö- 
mischen Marmorkopien bestanden hatten. 

Schatzkammern und Kunstkammern 

Die Antiken-Sammlungen bUden eine beson- 
dere Sparte in der Geschichte des euro- 
päischen Museumwesens, verursacht und be- 
dingt durch die Bodenfunde, gefördert von der 
humanistischen Begeisterung für das Alter- 
tum. Daneben aber entstehen Sammlungen 
ganz anderer Art, abweichend in Vorausset- 
zungen, Zielen und Wirkungen. 
Nicht aus künstlerischen, sondern aus sakralen 
Gründen bildeten sich die Kirchenschätze; 
doch auch zur Hortung, wie einBt die Tempel- 



schätze des Altertums, deren manche den 
Staatsbesitz verwahrten, andere den Banken 
neuerer Zeit zu vergleichen sind, indem sie 
Privateigentum aufnahmen und beliehen. In 
christlicher Zeit wurden aus frommer Gesin- 
nung oder politischer Absicht bewundernswerte 
Erzeugnisse der Goldschmiedekunst und ver- 
wandter Zweige edlen Handwerks den Kirchen 
gestiftet, bares Geld zu solchem Gerät ver- 
wendet. Manche Inventare verzeichnen das 
Silbergewicht der heiligen Gegenstände. In 
Zeiten der Not wurden 6ic ausgemünzt, in 
Kriegszeiten geraubt. Aus dem frühen Mittel- 
alter blieb wenig erhalten, und was davon dem 
Handel anheimfiel, sucht man in unseren Zei- 
ten für die Kunstgewerbemuseen zu kaufen, 
als ihren kostbarsten Besitz. 
Es gab auch weltliche »Schätze«, anfänglich 
großenteds von sakraler Bedeutung, wie der 
Weifenschatz. Im späteren Mittelalter führte 
die Entwicklung der Geldwirtschaft zur An- 
häufung gewaltiger Vermögen in einzelner 
Hand. Man konnte darüber am bequemsten 
verfügen, wenn man Juwelen, Gemmen, kost- 
bare Steine kaufte und sie zu handlichen 
Schmuckstücken oder Klein geraten verarbeiten 
ließ. Als Piero de 1 Medicil494 aus seinemFlorcn- 
tiner Palast fliehen mußte, nahm er das kostbar- 
ste Stück des überreichen Familicnbesitzes mit ; 
das Zurückgelassene wurde beschlagnahmt 
und versteigert. Papst Paul der Zweite ver- 
wahrte im Palazzo Venezia eine Sammlung 
von Kostbarkeiten unermeßlichen Wertes, 
welche nach seinem Tod ausgewertet wurde. 
Einiges wenige aus privaten Schatzkammern 
der Renaissance, zum Teil noch vom Altertum 
her überkommen, ist erholten und in Kunst- 
gewerbemuseen zu bestaunen. 
Gelehrte deutsche Fürsten im 16. Jahrhundert 
ließen kunstreiche mathematisch-physikalische 
Instrumente herstellen, welche wir als beson- 
dere Sammlungen in Dresden und Kassel sehen 
konnten. Die »Kunstkammern« der meisten 
deutschen Fürsten enthielten neben handwerk- 
lichen Spielereien und wenigen Gemälden 
hauptsächlich Merkwürdigkeiten aus allen Be- 
reichen der Natur und des Menschentums. Sol- 
ches Vielerlei bot späterhin Ansätze zur Bil- 
dung von Museen für Kunstgewerbe, Natur- 
geschichte, Völkerkunde. Die großen Gemälde- 
galerien jedoch entstanden — gleich den Samm- 
lungen im alten Rom und den Antikenmuseen 
neuerer Zeit - aus rückblickender Kunst- 
anschauung. 
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Luxussammlungen im Zeitalter des 
Absolutismus 
Seit dem ausgehenden Mittelalter sinkt die 
Überzeugungskraft des religiösen Gehaltes in 
italienischen Kunstwerken, die Bewunderung 
der Künstler und ihrer Formgebung steigt. 
Die Gegenreformation — Erneuerung der ka- 
tholischen Kirche, Revolution von oben — er- 
weckt weder im Schaffen, noch im Betrachten 
von Kunstwerken die normale unbedingte 
Gläubigkeit. Veräußerhebung ist die Folge. 
Man schaut zurück auf die »klassische Kunst«, 
welche kurz vor der Reformation aufgeblüht 
war. 1550 veröffentlicht ein Künstler die erste 
umfassende Künstlerge schichte, einige Jahr- 
zehnte später gründen drei Künstler die erste 
»Akademie«, mit dem Ziel, Zeichnung und 
Farbe der klassischen Meister nachbildend zu 
verschmelzen; die vielen späteren Akademien 
sind diesem Beispiel gefolgt, Jahrhunderte 
hindurch. 

Berühmte Kunstfreunde, Lorenzo de'Medici 
im 15. Jahrhundert, Isabella d'Este im Be- 
ginn des 16. Jahrhunderts bestellten Bilder, 
meist heidnischen Gegenstandes , hei den 
berühmtesten Malern ihrer Zeit. Desgleichen 
venezianische Nobili, die Farnese, die spani- 
schen Könige Karl V. und Philipp II, Wie je- 
doch gegen Ende des Jahrhunderts die Künst- 
ler zurückschauen, so die Kunstfreunde. Je 
mehr die Bewertung der früheren Meister zu- 
nimmt, desto eifriger sucht man Gemälde ihrer 
Handzu erwerben und, da sie selten sind, ungern 
von Altären entfernt, werden die verkäuflichen 
so teuer, daß im 17. Jahrhundert fast nur die 
reichsten Konige sie bezahlen können: in Lon- 
don, Paris und Madrid entstehen die ersten 
großartigen Gemäldegalerien. Vorbild für die 
europäischen Sammlungen wird die Sammlung 
des französischen Königs gleich dem Schloß 
und Park von Versailles. 

In den Schlössern der Serenissimi häufen sich 
die Bilder zu Hunderten. Dazu trägt die Leiden- 
schaft des Sammlers bei, oft mit hoher Kenner- 
schaft gepaart. Doch waren die gekrönten 
Sammler keine Kunsthistoriker; beim Kaufen 
folgten sie persönlichem Geschmack. Ihre Ge- 
mäldegalerien sind ein Teil der fürstlichen 
Prachtentfaltung, in jener Fülle der Form, wie 
sie der Barockzeit eigen war, in der die Wände 
der Paläste dicht mit Bildern bepflastert wer- 
den. Die Anordnung ist nicht wissenschaftlich, 
sondern künstlerisch: in jedem Raum wirken 
die goldgerahmten Gemälde als Teil der dekora- 



tiven Einheit. Oft werden deshalb wertvolle Bil- 
der durch Anstücken vergrößert, durch Um- 
schlagen oder Abschneiden verkleinert, auch 
in absonderliche Umrisse gebracht. Lebende 
Künstler vollenden das Gesamtkunstwerk, 
welches die Hofkünstler aus Marmor, vergolde- 
tem Stuck und Holz, Bodenmosaik und Decken- 
freskensehaffen.EmigesoIcherdekorativenEin- 
beiten blieben bis auf unsere Tage erhalten. 
Auch die Antikenfunde in Rom wurden deko- 
rativ verwendet, geringere Stücke in Außen- 
w änden von Pal ästen ornamental eingemauert, 
wertvollere in eigens gestalteten Prunkräumen 
aufgestellt. 

In Deutschland erwarben um 1600 einige Für- 
sten mit Verständnis und Eifer gute Bilder, be- 
sonders Kaiser Rudolf in Prag, Kurfürst Maxi- 
milian in München. Seit der Wende vom 17. 
zum 18. Jahrhundert entstehen beträchtliche 
Gemäldegalerien hohen Ranges in Dresden, 
Kassel, Salzdahlum (Braunschweig), Düssel- 
dorf {jetzt in München), einiges Wertvolle wird 
auch für Berlin und Potsdam erworben. 
Die Erziehung junger Adliger schloß mit der 
»Cavalier-Reise« an den französischen Hof und 
nach Italien, auch zum Besuch der Kunst- 
sammlungen. Während des 18, Jahrhunderts 
wurde in Deutschland die Kunstgeschichte zu 
einem Teil höherer Bildung auch des Bürger- 
tums. Die unterhaltsamen Aufzeichnungen des 
Marquis de Brosses aus dem 17. und Goethes 
Tagebuch der italienischen Reise aus dem 18. 
Jahrhundert bezeichnen die Ausbreitungkunst- 
geschichtlicher Kenntnisse und zugleich die 
Wandlung von geistigem Luxus zu ernstemWis- 
sensdrang. Die fürstlichen Prunksammlungen 
waren Kavalieren und Gelehrten zugänglich, 
mancherorts nach genauen Bestimmungen; 
nicht aber für allgemeinen Besuch freigege- 
ben, nicht zur Belehrung des Volkes gedacht. 
»Condition« oder Empfehlungen waren nötig, 
die Zugelassenen wurden von Hofbeamten be- 
gleitet, in Räumen mit Coldsachen oder Ju- 
welen sorgsam überwacht. Auch solche Be- 
sucher kamen nur in die großen Säle und »Ga- 
lerien«, nicht in die Wohngemächer — wie es 
zu unserer Zeit noch im Palazzo Doria zu Rom 
ist, auch in einigen Londoner Palästen. 
Anders das Britische Museum in London: es 
entstand seit 1700 aus Ankäufen großer Privat - 
sammlungen durch das Parlament und aus 
Stiftungen, wurde 1759 in einem vom Parla- 
ment gekauften Privatpalast dem Publikum 
geöffnet, was jedoch auf dem Kontinent wenig 
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Nachfolge fand. Das Kasseler »Museum Fride- 
ricianum«, 1769 bis 1779 errichtet für Gipsab- 
güsse nach antiken Bildwerken und Korkmo- 
delle nach antiken Bauten, war allgemein zu- 
gänglich; ebenso etwa die Gemäldegalerie des 
venezianischen Tabakhändlers Manfrin. In 
Sanssouci verkehrten illustre Fremde, aber der 
»Mann von der Straße« konnte nicht klingeln, 
um die Watteaus zu besichtigen. 
Vermögende Kunstfreunde muchten Kenntnis 
von den Hauptwerken einiger Sammlungen er- 
werben oder auffrischen durch stattliche Bü- 
cher in Querfolio, mit Kupferstichen und 
prunkhaft gedruckten Texten. So gab es eine 
kostbareVeröffentlichung vonVasenbihlern aus 
der Sammlung des englischen Gesandten in 
Neapel, Hamilton, an welche ein Bau im Wör- 
litzer Park erinnert. Wie für allen fürstlichen 
Besitz, so für die Kunstsammlungen wurden 
Inventare geführt, hier und da zu gedruckten 
Katalogen benutzt, welche jedoch nur spar- 
same Angaben und in den Zuscbrcibungen 
an die Künstler viele Irrtümer enthalten. 
Immerhin wird etwa in dem Dresdner 
»Abrege«, 1782, die katalogbafte Aufzählung 
nach Schulen und innerhalb dieser nach der 
Zeit geordnet, mit kunstgeschichthehen An- 
gaben und kennerhaften Würdigungen ver- 
bunden. Im ersten Satz des Vorworts ist von 
der Liebhaberei (plaisir) der Fürsten für die 
Malerei die Rede, vom Geschmack (goüt) meh- 
rerer sächsischer Kurfürsten, von der ungeheu- 
ren Anhäufung (amas prodigieux) hervorragen- 
der Gemälde in ihrer Galerie - die drei Worte 
plaisir, goüt und amas kennzeichnen die fürst- 
lichen Luxussammlungen des absolutistischen 
Zeitalters. 

Wissenschaftliche Kunstmuseen im Zeitaller der 

konstitutionellen Monarchie 
Grundsätze der Menschenrechte und politi- 
schen Freiheiten, in England und Deutsch- 
land teils verwirklicht, teils gewünscht, wur- 
den durch die französische Revolution um- 
fassend und mit scharfer Logik zu Ende 
gedacht und hemmungslos durchgeführt, er- 
schütterten den staatbchen und gesellschaft- 
lichen Aufbau Europas, bildeten ihn früher 
oder später um, Zug für Zug. Ähnlich ging es 
in der Geschichte der Museen. 
Nach der Enthauptung des feinsinnigsten, lei- 
denschaftlichsten und erfolgreichsten unter 
den gekrönten Kunstsammlern der Barockzeit, 
Karls I. von England, 1648, wurde sein Besitz 



vom Parlament mit kaufmännischem Bedacht 
allmählich veräußert. Nach der Enthauptung 
des französischen Königs dagegen, 1791, bringt 
man seinen Kunstbesitz größtenteils im Pari- 
ser Schloß zusammen, dem Louvre, erklärt ihn 
zum Eigentum des Volkes, für jedermann zu- 
gänglich. Das »Musec national du Louvre« ist 
auf dem Kontinent die erste staatliche und 
öffentliche Kunstsammlung großen Ausmaßes 
und hohen Wertes; die revolutionäre Ent- 
stehung macht tiefen Eindruck auf die Für- 
sten und ihre Untertanen. 
Der König von Preußen eröffnet 1830 das Ber- 
liner Museum; im Erdgeschoß stehen die Mar- 
morwerke aus dem Potsdamer Antikentempel, 
im Obergeschoß hängen die Gemälde aus den 
königlichen Schlössern, soweit sie von Sach- 
verständigen für wertvoll genug befunden wer- 
den. Also auch hier eine Selbstentciguung wie 
in München, freilich wie dort mit Vorbehalt 
des Allerhöchsten Eigentums. Der königliche 
Besitz ist erweitert durch Ankauf großer Privat- 
eammlungen, namentlich von Gemälden, im 
Auftrag des Monarchen. Dernächsle preußische 
König gründet das »Neue Museum« für Samm- 
lungen, die bisher anderwärts untergebracht 
waren: die ägyptische, die völkerkundliche, 
das Kupfcrstichkabinctt, hauptsächlich aber 
für Gipsabgüsse nach antiken Bildwerken. 
Diese beiden Könige, miteinander verschwä- 
gert, waren sehr gebildet und für die Künste 
begeistert; der bayrische machte Gedichte, der 
preußische, ein Schüler Schinkels, zeichnete 
Tausende von Entwürfen für Bauten. Der bay- 
rische besaß die Villa Malta in Rom, der preu- 
ßische zauberte italienische Architektur auf den 
märkischen Sand. In den Museen sollte nicht 
nur alles Kuustgut zur Schau stehen, sondern 
auchKunst dcrGcgenwart, undzwar die »monu- 
mentale«. Ludwig von Bayern ließ in derGlypto- 
thek zwei Säle - gewissermaßen als Pause zwi- 
schea den Sammlungsräumen - al fresco aus- 
malen, von Cornchus, den er als größten unter 
denlebcnden Künslle-n ehrte. Gegenstände wa- 
ren, dem Inhalt dieses Museums entsprechend, 
die homerische Gütlcrwelt und der trojanische 
Krieg; in der langgestreckten »Loggia« der Pi- 
nakothek, wiederum dem Inhalt entsprechend, 
Geschichte der Malerei, ebenfalls von Corne- 
lius al fresco ; an den Außenwänden der Neue- 
ren Pinakothek Geschichte der neueren Ma- 
lerei, al fresco nach Ölskizzen von Kaulbach. 
In der breiten Vorhalle des Berliner Alten Mu- 
seums ein gewaltiges Fresko nach Schinkels 
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Entwurf: Entstehung der Kunst; in dem rie- 
sigen Treppenhaus des Neuen Museums Welt- 
geschichte in Bildern von Kaulbach. Im Ge- 
gensatz zu den Deckenfresken in den Luxus- 
galerien der Barockzeit tritt hier das Bildungs- 
hafte stark hervor. An dem Neuen Museum 
kündet eine weitbin lesbare Inschrift: »Artem 
non odit nisi ignarus«, nur der Ungebildete 
haßt die Kunst. 

Mit der Zeit wurde nun in den vielen deut- 
schen Residenzen der fürstliche Kunstbesitz 
aus den Schlössern in große Neubauten ge- 
bracht, vom Staat in Verwaltung genommen, 
durch Ankäufe vermehrt und dem allgemeinen 
Besuch freigegeben. In den Städten, welche 
keinen fürstheken Besitz zu erben hatten, 
gründeten Private oder Vereine oder die Ge- 
meinde neue Sammlungen, ebenfalls aufwen- 
dige Museen. Ihrem meist geringen Bestände 
an alten Bildern in den städtischen Museen 
wurden bald auch neue angereiht. In den Re- 
sidenzen fing man damit zu recht verschiede- 
nen Zeiten an: die Neuere Pinakothek in Mün- 
chen wurde 1853 eröffnet, die Berliner Natio- 
nalgalerie erst 1876. Für alle diese Museen 
errichtete man Prachtbauten mit statdichen 
Fassaden und Treppenhäusern. Hauptinhalt 
war eine Gemäldegalerie im oberen Stockwerk 
und meistens eine Gipssammlung im Erdge- 
schoß. Nach dem Vorhilde Münchens und Ber- 
lins wurden große Räume, besonders die Trep- 
penhäuser, mit Wandbildern geschmückt, zur 
Pflege der »monumentalen Kunst«. 
Entscheidend für Bestand und Wirkung dieser 
staatlichen und städtischen Museen ist es nun, 
daß sie nicht mehr persönlichem Luxus und 
fürstlichem Prunk dienen, vielmehr die Bil- 
dung der Allgemeinheit und die Wissenschaft 
fördern wollen. Sie werden nicht nach dem Ge- 
schmack gekrönter Sammler angelegt und ver- 
mehrt, sondern von bürgerlichen Fachmän- 
nern geleitet, anfänglich vielerorts von Künst- 
lern zweiten Ranges (da sich die berühmten 
nicht dazu hergaben), später durchweg von 
Kunstgclehrten (deren Zahl und Rang erst all- 
mählich anstieg), beide Sorten durch Kom- 
missionen, welche mehr oder minder bevor- 
mundet und von den zuständigen Behörden 
abhängig waren. 

Wissenschaftliche Anordnung. Die Galerien 
sind nicht mehr Schlüsser mit dem Vielerlei 
räumlicher Gebilde, sondern gleichförmige Rei- 
hen von OberUchtsälen und Sellenlichtkabi- 
uetten, im Berliner Alten Museum zuerst sogar 



lauter gleich große Kojen. Die Baumeister tun 
sich Genüge an den Fassaden, in den Treppen- 
häusern, auch wohl in den Hallen des Erd- 
geschosses für die Gipse. Säle und Kabinette 
bleiben baulich kahl; in der Münchener Pina- 
kothek nutzte Klenze noch eine alte Erfahrung, 
indem er den hohen Wölbflächen zwischen 
Wand und Oberlicht sehr starkes Ornament 
aus Weiß und Gold gab, um das Ungefüge der 
vielerlei Goldrahmen zusammenzufassen — wie 
es in der Bildergalerie von Sanssouci mit fein- 
stem Geschmack und spielender Laune ge- 
schehen war. Reiche dekorative Raumeinheiten 
werden nicht geschaffen, nicht erstrebt. So 
lange die Wände noch bis oben hin behängt 
waren, ergaben sich immerhin geschlossene 
Wirkungen, die sich jedoch verloren, als man 
alles möglichst in Augenhöhe anbrachte. Dazu 
kam die kunstgeschichtliche Verteilung, nach 
»Schulen«: zur Einförmigkeit der Räume auch 
die Gleichheit der künstlerischen Eindrücke. 
Wissenschaftliche Vermehrung. Bei solcher wis- 
senschaftlichen Anordnung zeigen sich Lucken 
in der Darstellung des kunstgeschichtUchen 
Ablaufs. Wie bei jeder systematisch gedachten 
Sammlung entstand der Wunsch, die Lücken 
zu füllen, um so mein-, je jünger das Museum, 
je reicher die Mittel und je genauer das Wissen 
des leitenden Beamten um Kunstgeschichte 
und Kunsthandel. Wo keine derartige Ver- 
mehrung geschah, ist der alte fürstliche Besitz 
noch offensichtlich, zwar nicht in der Anord- 
nung, aber doch im Bestände, zum Beispiel in 
Kassel, auch in großen Galerien trotz mancher 
Ankäufe noch erkennbar, wie im Louvre, Prado 
und Dresden. Hatte man eine breite Lücke ge- 
füllt, dann bemerkte man alsbald andere oder 
auch kleinere. War der Leiter eine echte 
»Sammlematur«, dann kaufte er gewiß auch 
oft aus Leidenschaft für ein bestimmtes Kunst- 
werk, manchmal die Erwerbung nachträglich 
begründend als Füllung einer schmerzlichen 
Lücke. In Katalogen oder Festschriften über die 
»Geschichte« von Museen wird gemeinhin kaum 
anderes berichtet als die Vervollständigung im 
Darbieten der kunstgeschichtlichen Entwick- 
lung. Da in Berlin den Museen kein umfang- 
reiches Erbe aus fürstlichem Besitz zufiel, galt 
der wissenschaftliche Aufbau von vornherein 
und bis zur Gegenwart als Hauptaufgabe. 
Schon 1854 schrieb Carl Justi, damals Student 
in Berlin, man könne sich hier über alle Gebiete 
der Kunstgeschichte trefflich unterrichten. 
Glänzendes Vorbild für die Vermehrung von 
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Museumsbeständen war Wilhelm Bode. Kennt- 
nis auf allen Gebieten der Kunstgeschichte, 
Beherrschung des Kunstmarktes, wachsame 
Beobachtung locker werdenden Privatbesitzes 
verbanden sich mit raschem intuitivem Blick 
für künstlerischen Rang. Sein Wirken geschah 
zu der Zeit, da sich in Deutschland ein neuer, 
rasch steigender Reichtum entwickelte, und 
nach allgemeiner Erwartung den alten engli- 
schen überflügelt hätte, wäre nicht der erste 
Weltkrieg ausgebrochen. In Berlin wuchs 
der Reichtum besonders stark, und da er in 
Einnahmen und Ausgaben nicht festgelegt 
war wie hei alten Familien oder Firmen, oft 
unvorhergesehene Gewinne einbrachte, saß er 
sozusagen locker. Bode verstand es, große 
Geldspenden für die Museen zu erlangen, auch 
außerordentliche Bewilligungen aus Staats- 
mitteln, wobei die Bewunderung und Förde- 
rung durch den Kaiser kräftig mithalf. Bode 
hat nicht nur die ihm unterstellten Abteilun- 
gen aufs reichlichste vermehrt, sondern auch 
ganze Abteilungen neu geschaffen, an die man 
vorher nicht dachte. 

In der kunst geschichtlichen Vollständigkeit 
wurden die Berliner Museen nirgends in der 
Welt übertroffen, nirgends konnte man die 
Entwicklung der Kunst aller Zeiten und Vol- 
ker leichter und gründlicher studieren, von der 
Steinzeit bis zur Gegenwart. 
Wissenschaftliche Auswertung. Seitdeml8. Jahr- 
hundert hatte sich das Kennertum verbreitert 
und vertieft. Die Kunsthistoriker an den neuen 
Museen bemühten eich, mehr als die Universi- 
tätsprofessoren, um gründliche »Warenkennt- 
nis« (wie es später ein Berliner Witzwort aus- 
drückte), unternahmen häufig ausgedehnte 
Reisen. Waagen, erster Direktor der Berliner 
Gemäldegalerie, schrieb vier Bände über die 
Kunstschätze in England (1854 bis 57), haupt- 
sächlich über die zahlreichen Privatsamm- 
lungen auf den Landsitzen. Die Inventare der 
fürstlichen Galerien hatten die Benennungen 
übernommen, unter denen die Bilder gekauft 
waren, später vielfach ohne zureichende Kennt- 
nis verändert. Nun wurden wissenschaftlich zu- 
verlässige Inventare angefertigt, eine mühselige 
Arbeit, die sich bei manchen alten Beständen, 
z. B. Zeichnungen und Kupferstichen, durch 
Jahrzehnte hinzog . Auf den Invent aren beruhen 
die gedruckten Kataloge. Umstritten waren 
namentlich Zuschreibungen an italienische 
Maler und Bildhauer der Renaissance. Für 
ßolche »Attributionen« gab es einen besonderen 



Kreis von Kennern; der berühmteste, Morelli, 
bespöttelte vielfach dieZuschreibungen Bodes, 
der jedoch unerschütterlich an ihnen festhielt; 
Woermann in Dresden dagegen wechselte frei- 
mütig seine Ansichten von einer Auflage des 
Kataloges zur anderen, von Studienreise zu 
Studienreise, führte sorgsam die Stimmen der 
Kenner an, oft ein Dutzend zu einem Bilde; 
Bodes Schriften oder Woermanns Kataloge ga- 
ben dem Studierenden Einblick in den Wirr- 
warr der Kennerurteile, allerdings wohl auch 
den Eindruck, daß Altributionen die Haupt- 
aufgabe des Galerie direkt ors seien. In ande- 
ren Abteilungen wurde die Arbeit an den Kata- 
logen nicht durch Angriffe gestört, ging ge- 
ruhig ihre Pfade. Anlage und Umfang der Kata- 
loge waren sehr verschieden. Abbildungen wur- 
den darin allmählich zahlreicher, entsprechend 
der Vervollkommnung und Verbilligung me- 
chanischer Reproduktionen; schließlich er- 
schienen für einige Abteilungen Kataloge mit 
Wiedergaben sämtlicher ausgestellten Werke. 
Nach dem Vorbilde des Londoner South Kcn- 
singlon-Museums verfußten einige Abteiluugs- 
direktoren »Handbücher«: knappe, doch streng 
wissenschaftliche Darstellungen einzelner Ge- 
biete der Kunstgeschichte mit besonderer 
Rücksicht auf den Bestand der ihnen anver- 
trauten Sammlungen. Später erschienen ge- 
druckte »Führer«, durch einzelne Abteilungen 
geleitend und dabei das Wissen von dem be- 
treffenden Kunstgebiet in Kürze vortragend. 
Uber einzelne Werke bündelten ungezählte 
Aufsätze. Gleich anderen großen Museen hat- 
ten auch die königlich preußischen ein eigenes 
stattliches »Jahrbuch« zur Verfügung. Viele 
Aufsätze, besonders aus Bodes Feder, galten 
neuen Erwerbungen, sollten nachweisen, welche 
Lücken durch sie gefüllt würden und welcher 
Rang im Gesamtbestande alter Kunstwerke 
ihnen gebühre. Aus dem »Jahrbuch« wurde 
eine kleine Zeitschrift abgezweigt, zu wissen- 
schaftlichen Berichten über Ankäufe. 
Wer von den »Linden« und dem Lustgarten 
her die Freitreppe zum Alten Museum empor- 
gestiegen war, die großartige Vorhalle und die 
engen Windfänge durchschritten hatte, stand 
vor einem langen, ganz mit Druckschriften 
bedeckten Tisch; ähnlich war es bei den Ein- 
gängen zu den anderen Museumsbauten. Wer 
nicht vom Fach war, mochte wohl meinen, daß 
solche Fülle von Gelehrsamkeit nicht für ihn 
bestimmt sei. Keineswegs alle Druckschriften 
lagen auf dea Tischen. 
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Einige kostspielige Veröffentlichungen in Folio 
könnten als Nachwirkungen jener Prunkbände 
aus der Barockzeit gelten, so das »Galericwerk« 
der Gemäldesammlung, mit Holzschnitten und 
Kupferstichen namhafter Künstler. In wissen- 
schaftlich, wertvollen Tafelwerken erschienen 
Musterbeispiele aus verschiedenen Gebieten 
der Kunstgeschichte, etwa aus Sondersamm- 
lungen des Kunstgewerbe-Museums. Manche 
Veröffentlichungen reihten den Berliner Besitz 
dem auswärtigen ein, zum Beispiel Lippmanns 
grundlegende Ausgabe der Zeichnungen Dürers. 
Wichtige Bestände der vor- und frühgeschicht- 
lichen, ägyptischen, vorderasiatischen, grie- 
chischen und islamischen Sammlungen stam- 
men aus Grabungen, welche von Beamten der 
Berliner Museen angeregt, gefördert oder ge- 
leitet waren. Über Grabungen und Studien- 
reisen sind sehr eingehende, vielbändige Werke 
erschienen. Alle diese nur summarisch an- 
geführten Schriften sind Teile eines ungeheuren 
formenreichen Gebäudes wissenschaftlicher 
Arbeiten, welche vom Bestände der Berliner 
Museen hundertfältig in das Allgemeingebiet 
der kunstgeschichtlichen "Wissenschaft über- 
greifen. 

Den Berliner Museumsbeamten standen Hilfs- 
mittel für ihre wissenschaftlichen Arbeiten 
reichlich zur Verfügung. Jede der vielen Ab- 
teilungen hatte ihre eigene Fachbibliolhek, 
meistens Tausende von Bänden; größer die 
»Zentralbibliothck«, und am größten die 
»Kunstbibliothek«, diese für jedermann be- 
nutzbar. Dazu kamen die Photographien, Ne- 
gative und Diapositive, in den einzelnen Ab- 
teilungen ebenfalls zu vielen Tausenden, in 
mehreren auch zahlreiche Abgüsse. Eine Denk- 
schrift des 1933 abgesetzten Generaldirektors 
Waetzoldt über »die Berliner Museen als For- 
schungsstätten« führt noch viele andere Samm- 
lungen wissenschaftlicher Bestimmung an, de- 
ren Nummernzahlen zwischen 16 000 und 
200000 lagen. Waetzoldt schreibt: »Die (Berli- 
ner) Museen als Forschungsstätten ordnen sich 
ein in den großen Rahmen gelehrter Institute, 
sie treten an die Seite der Universitäten, Hoch- 
schulen ,Akademien,BibliothekcnundArchive.« 
Neue Ziele. Alfred Lieh twark, Direktor der 
Hamburger Kunstballe, stellte sich - zuerst 
als einziger in Deutschland - andere Ziele. 
Wohl war er ein Fachmann ersten Ranges. las- 
besondere kannte er die deutsche Kun=t des 
19. Jahrhunderts genauer als irgend jemand 
sonst. Aus diesem Wissen entstand als Tat die 



»Deutsehe Jahrhundert-Ausstellung« 1906, 
als deren Stätte er, bar persönlichen Ehrgeizes, 
nicht die Hamburger Kunsthalle ausersah, 
sondern die Berliner Nationalgalerie : weil er 
mit Recht annahm, daß sie hier weitere Wir- 
kung tun werde. Sie brachte eine entschei- 
dende Wendung in Kenntnis und Bewertung. 
Lichtwark hat auch für die Vermehrung der 
Hamburger Sammlung gesorgt, aber nicht auf 
allen Gebieten der Kunstgeschichte, sondern 
in genau überlegter Abstimmung auf Ham- 
burg. Da aber die Bürger dieser größten deut- 
schen Hafenstadt mit offenem Blick in die 
weite Welt schauten, zog er für die Kunst der 
Gegenwart den Kreis seiner Erwerbungen wei- 
ter, kaufte zahlreiche Werke der besten deut- 
schen Künstler, auch einige der französischen 
Impressionisten als der damals führenden 
Meister. 

Wichtiger noch als Lichtwarks sinnvolle Meh- 
rung der Hamburger Kunsthalle war m der 
Geschichte unserer Museen sein Bestreben, der 
Kunst wieder die Wirkung im geistigen Haus- 
halt der Deutschen zu geben, welche sie einst- 
mals hatte, nun eingestellt auf die Bedingt- 
heiten der Gegenwart. Seine lebendig ge- 
schriebenen Bücher, für den gesamtdeutschen 
Leserkreis bestimmt, sollten nicht kunst- 
geschichtliches Wissen vermitteln, sondern 
das gesamte und tägliche Leben mit künstle- 
rischen Kräften durchdringen. Man nannte ihn 
Praeceptor Germaniae. Im engeren Hambur- 
ger Kreise bemühte er sich, die künstlerischen 
Werte im Bestände der Kunsthalle zum gei- 
stigen Eigentum seiner Mitbürger zu machen. 
In den Jahresheften der von ihm gegründeten 
»Gesellschaft Hamburgischer Kunstfreunde« 
brachte er nicht etwa wissenschaftliche Ab- 
handlungen mit Attributionen oder Würdi- 
gungen lückenfüllender Ankäufe, sondern 
erörterte im Ton persönlichen Gespräches 
künstlerische Fragen und Leistungen. Auf- 
merksam verfolgte er das Kunstleben in 
Deutschland und Paris, reiste überaus viel. 
War er nicht auf Reisen, dann beobachtete er 
gern die Besucher der Kunsthalle; sah er auf- 
merksame Betrachter, dann sprach er sie an, 
begleitete sie, nicht um ihnen von wissen- 
schaftlichen Zusammenhängen oder Streit- 
fragen zu erzählen, sondern um ihnen die 
künstlerischen Werte des einen oder anderen 
Gemäldes aufzuschließen. Er war gleichsam 
die Seele der Galerie, unermüdlich gestaltend 
und spendend. 
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Licktwarks Bestreben, die öffentliche Kunst- 
sammlung seinen Mitbürgern zu einem Herd 
künstlerisch erhöhten Lebens zu machen, (and 
Nachfolge in Mannheim und an der National- 
galerie, den verschiedenen Umständen ange- 
paßt. Wiehert hat die Mannheimer Kunst- 
hallen von den vorher reichlich angesammel- 
ten Bildern minderen und daher abgestorbe- 
nen Wertes gesäubert, ausgezeichnete franzö- 
sische und deutsche Werke der impressionisti- 
schen und expressionistischen Schicht gekauft, 
wurde daher von überalterten oder spießigen 
Kunstbonzen heftig angegriffen. 1933 mußte 
er sein Amt verlassen. Das Ungewöhnliche sei- 
ner Tätigkeit war, wie bei Lichtwark, die Ver- 
breiterung des Wirkungsfeldes weit über die 
herkömmliche Grenze »musealer« Arbeit. Er 
gründete den »freien Bund« zur Einbürgerung 
der Kunst in Mannheim — welcher sofort 5000 
Mitglieder zählte; Jahresbeitrag 50 Pfennige. 
Wiehert verband sich auch mit der Sozial- 
demokratischen Partei Mannheims. »Zur Ei- 
genart der Mannheimer Kunstbewegung«, so 
betonte er 1912 in einer Denkschrift, »gehurt 
die Beteiligung des einfachen Mannes . . . Seine 
Art zu denken und anzuschauen, sind so sehr 
geeignet, künstlerisches Wesen zu verarbeiten, 
daß man sich eine Wiederbelebung und Wie- 
dereinbürgerung der Kunst ohne solche warm- 
herzige Mitwirkung nicht vorstellen kann.« 
Seine »Akademie für Jedermann« veranstal- 
tete in der Kunsthalle an zwei oder drei Aben- 
den der Woche Vorträge für die Mitglieder des 
Bundes. Neben Theater und Konzerlsaal tra- 
ten so die Hinweise auf bildende Kunst. In der 
Kunsthalle richtete er eine »Beratungsstelle« 
ein; jedermann konnte sich da auf alle Fragen 
der Kunst und des künstlerischen Gcsckmak- 
kes Bescheid holen, etwa einen Reiseplan sich 
vorschlagen lassen, der seinen Neigungen und 
Erfahrungen entsprach. Die Kunsthalle ent- 
hielt nicht nur den dauernden Bestand, son- 
dern diente auch zu Ausstellungen, zum Teil 
»didaktischen«. Tägliche persönliche Führun- 
gen sollten den Bestand der Sammlung und 
Ausstellungen den Besuchern nahebringen. 
Die »Einbürgerung« — er selbst fand dies Wort 
bald zu eng — sollte hauptsächlich darin be- 
stehen, daß in die Wohnungen, auch des ein- 
fachen Mannes, Kunstwerke kämen, beschei- 
dene wenigstens, Radierungen, Zeichnungen, 
aber Originale ! Um dies zu erreichen, wollte er 
von Zeit zu Zeit bei jungen Künstlern kaufen, 
das Angekaufte ausstellen und verlosen, aber 



nicht so, daß die Gewinner Bilder bekämen, 
die ihnen nicht gefielen, sondern daß sie die Be- 
rechtigung erhielten, unter dem Ausgestellten 
selbst zu wählen. Das originale Kunstwerk in 
der Wohnung würde dann dem Besitzer immer 
vertrauter werden, und ihn so in nahe persön- 
liche Beziehung zur Kunst bringen. Das Fehlen 
solcher Beziehung schien ihm ein Ilauptübel im 
geistigen Leben der Gegenwart, 
»Diejenige Sladt«, schrieb er 1912, »wird eine 
Tat sondergleichen zu verzeichnen haben, der 
es gelingt, einen neuen Weg zur bildenden 
Kunst zu bahnen, diese fast ungenützt dalie- 
gende Kraftquelle wieder in die Herzen binein- 
zuleiten.« 

Paul Cassirer, der berühmte Kunsthändler, er- 
zählte mir einmal spöttisch, Wiehert habe zu 
Pariser Händlern gesagt, die Mannheimer 
Kunsthalle sei nicht ein Museum, nicht etwas 
Starres, sondern ein »mnuvement«: eine Be- 
wegung. Kunsthändler jedoch sahen die eigent- 
liche Aufgabe der Museumsdircktoren im Kau- 
fen sowie in der Anregung reicher Leute zum 
Kaufen; je mehr einer kaufte — und nicht aus 
Privatbesitz oder unmittelbar von lebenden 
Künstlern — um so lauter scholl das Lob der 
Händler und dessen Echo. Derselbe Berliner 
Kunsthändler antwortete auf die Rundfrage 
einer Zeitschrift über die ^Galerie der Leben- 
den« im Berliner ehemaligen Kroprinzenpalais, 
der Direktor habe zwar früher für das Frank- 
furter Museum trefflich gekauft; — nämlich 
einen großen teuren Rembrand t und einen 
ausgezeichneten frühen Monet, also aus Cassi- 
rers Interessensphäre; was aber das im Kron- 
prinzen palais eigentlich vorstelle, das wisse 
er nicht, ein Museum sei es jedenfalls nicht. 
Corinth hingegen schrieb: »Als Museum für 
die Kunst der Lebenden ist es einzig da- 
stehend in der Welt. Solange diese Galeric be- 
steht, ist stets den Arbeiten der Jugend am 
besten Rechnung getragen, auch dem Ver- 
ständnis des Publikums erzieherisch klar ent- 
gegengebracht.« 

11. Ausblick 

Aufgaben der Gegenwart 

Vor allem kommt es darauf an, daß die Museen 
nicht nur vom Fachmann benutzt und von 
»Gebildeten« besichtigt, sondern daß ihre 
Schätze der gesamten Bevölkerung Berlins, 
besonders auch der werktätigen, nahegebracht 
werden, äußerlich und innerlich. 
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Der bisher so großartige Bestand ist gegen- 
wärtig durch Beschlagnahmungen sehr stark 
verringert. Es wäre jedoch falsch, auf Rück- 
gabe zu warten, um dann alles wieder so auf- 
zustellen w ie vorher. Vielmehr müssen für jetzt 
und für die Zukunft Grundsätze festgelegt und 
Maßnahmen vorbereitet werden, um das eben 
angedeutete Ziel planmäßig zu erreichen. Man- 
cherlei Möglichkeiten im einzelnen schweben 
mir vor, ich beschränke mich jedoch auf An- 
deutungen einiger Hauptlinien. 
Wissenschaftliche Bearbeitung der noch vor- 
handenen oder vielleicht wieder eintreffenden 
oder sich sonst mehrenden Bestände bleibt 
selbstverständlich auch weiterhin eine wichtige 
Aufgabe der wissenschaftlichen Beamten, 
»Galerie der Lebenden«. Vermehrung des Mu- 
seumsgutes dürfte im Bereich der allen Kunst 
für geraume Zeit schwer möglich sein, da die 
Aufbringung der so hohen Preise aus öffent- 
lichen Mitteln jetzt nicht zu verantworten 
wäre und auf private Spenden kaum zu rech- 
nen ist. Eher Echem t es denkbar, eine Samm- 
lung von Kunstwerken der Gegenwart neu zu 
schaden, nachdem die Hitler-Regierung den 
Bestand jener »Galerie der Lebenden« im Aus- 
land verhökert hat. Die Preise gerade für wert- 
volle und in die Zukunft weisende Schöpfungen 
lebender Künstler sind unvergleichlich nied- 
riger als für gute Werke vergangener Zeiten, 
und zur Forderung junger Kunst dürften ö den t> 
liehe MitLel eher verfügbar sein. Allgemein an- 
erkannte Künstler pflegen freilich von den 
Museen hohe Preise zu fordern; den erst auf- 
strebenden liegt mehr an der Herausstellung 
in einer öffentlichen Sammlung — vorausge- 
setzt, daß diese gut geleitet wird und daher 
ihre Ankäufe Beachtung Enden, Als kurz vor 
Hitlers »Machtergreifung« eine anselmliche 
Gruppe von Werken neuer italienischer Kunst 
für die Nationalgalerie erworben wurde, be- 
tonten die Ilaliener, es liege ihnen nicht an 
Geld, sondern nur an dem Ruhm, in die beste 
moderne Galerie aufgenommen zu sein. Wer 
in einer guten Sammlung vertreten ist, ge- 
winnt innerlich und dann auch äußerlich. 
Allerdings sind von den Tausenden anderer 
Künstler viele enttäuscht, manche empört, 
und dies führt zu oft sehr scharfen Angriffen 
gegen den Direktor, teils öffentlichen, teils »ge- 
flüsterten«. Während für die Abteilungsleiter 
der Sammlungen alter Kunst das Fachwissen 
auf umgrenzten Gebieten wichtigste Voraus- 
setzung ist, so für den Leiter eines Museums 



der Gegenwart, daß er weiß oder fühlt, was 
viele Kunstfreunde noch nicht erkennen oder 
empfinden; er darf nicht auf irgendwelche 
»Richtungen« festgefahren sein, wird deshalb 
gut tun, persönliche Freundschaft mit Künst- 
lern zu meiden, muß entschlossen sein, im Ver- 
trauen auf sein künstlerisches Gewissen allen 
Widerständen und Angriffen zum Trotz das 
von ihm für notwendig erkannte durchzuset- 
zen, auch wenn er sich selbst — seine Seelenruhe 
und seine körperliche Gesundheit — dabei 
schädigt. Nachdem seit 1933 in Deutschland nur 
die Museen alter Kunst weiter bestanden, die 
Sammlungen neuer Kunst dagegen, soweit sie 
lebendig geleitet waren, lahmgelegt oder zer- 
stört sind, ist die sonst stetig sich ergänzende 
Personalkenntnis unterbrochen; daher wird es 
nicht leicht sein, für eine in Berlin neu zu schaf- 
fende »Galerie der Lebenden« den geeigneten 
Leiter zu finden. 

Berücksichtigung der Aufnahmefähigkeit. Wenn 
der Ferienreisende, einzeln oder paarweise, 
wenn der wenig Beschäftigte und gar der von 
Arbeit Ermüdete in ein riesiges Museum kam, 
die großen Säle und die lange Reihe der Kabi- 
nette erblickte, dann ergriff manchen bald eine 
Art von Verzweiflung. Selten nur beschränk- 
ten sich die Besucher auf genaueres Betrachten 
einer kleinen Auswahl von Werken, um ein 
andermal wiederzukommen. Die meisten fühl- 
ten sich gewissermaßen verpflichtet, das Ganze 
zu besichtigen, durchwanderten es flüchtig, 
hier und da auf etwas blickend, immer eiliger, 
bis sie völlig erschöpft waren und keine Nei- 
gung verspürten, das Unmögliche nochmals zu 
versuchen. Abneigung, ja Widerwille gegen das 
ganze Museumswesen war die Folge. Wohl 
hatte man längst Tausende von Stücken in das 
»Depot« gebracht, aber nicht, weil man die Auf- 
nahmefähigkeit der Besucher berücksichtigte, 
sondern weil man nicht Platz genug hatte. Bei 
Überführung der Gemäldegalerie aus dem 
Alten Museum in das viel geräumigere Kaiser- 
Fried rieh -Museum wurde der vorher stark ein- 
geschränkte Bestand alsbald wieder vergrö- 
ßert, zuerst aus dem Depot , dann durch neue 
Erwerbungen. 

Ein dem Louvre überkommener Fehler wurde 
in Berlin absichtlich und sogar mit Genug- 
tuung herbeigeführt. Der Pariser Palast war 
vom Mittelalter bis auf Napoleon den Dritten 
zu einer gewaltigen Raumfolge angewachsen; 
in Berlin wurden die im Lauf eines Jahrhun- 
derts errichteten Museumsgebäude durch Über- 
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gänge verbunden: vom Alten Museum in hal- 
ber Höhe einer Nebentreppe zum Neuen Mu- 
seum, von da zum Pergamon-Museuin, nebst 
vorderasiatischer, islamischer und deutscher 
Abteilung, von da über die Stadtbahn hinweg 
zum Kaiser-Friedrich -Museum mit den riesi- 
gen Beständen an Malerei und Plastik von 
frühchristlicher Zeit bis zum Ausgang des 
18. Jahrhunderts. Der Besucher gelangle un- 
versehens von einem Bau in den anderen, ge- 
riet in große Treppenhäuser, wo er nicht 
■wußte, wie er sich verhalten solle, ob er zu- 
nächst noch das andere Geschoß besichtigen 
solle — im Neuen Museum sogar noch zwei an- 
dere — oder weiterwandern, um erst einmal 
zu sehen, was ihm noch bevorstand; aber dann 
verpaßte er ganze Abteilungen, die ägyptische, 
die islamische und noch mehrere andere. Der 
älteste Übergang, vom Alten zum Neuen Mu- 
seum, führte ihn wenigstens auf einen baulich 
klaren Weg, die beiden neuereu dagegen in 
äußerste Ecken gewalliger Bauten, iu denen 
er sich nicht ohne weiteres zurechtfand. Der 
Grundriß des Pergamon-Museums mit den bei- 
den zweigeschossigen Flügeln, iu welche aus 
dem einstöckigen Riesensaal wenig bemerk- 
bare Durchgänge zu anderen Raumfolgen und 
verschiedenen Treppenhäusern führten, der 
ungleichseitig dreieckige Grundriß des zwei- 
geschossigen Kaiser-Friedrich-Museums mit 
der einstöckigen Basilika und den beiden gro- 
ßen Treppenhäusern mit je zwei geschwunge- 
nen Treppeuläufcn steigerten die Verwirrung, 
um so mehr, je gewissenhafter der Besucher 
die hier gebotenen Möglichkeiten wahrnehmen 
wollte. Für die überaus reichen Bestände des 
Münchener Nationalmuseums hatte man den 
Neubau so angelegt, daß der Besucher »zwangs- 
läufig« durch alle Räume kam, also sich 
nicht zu beunruhigen brauchte, ob er ganze 
Abteilungen übersebe; allerdings durfte er 
den vorgeschriebenen Weg nicht rückwärts 
gehen, mußte also jedesmal das Ganze durch- 
messen. Dies blieb ihm in Berlin erspart, da 
die Aufseher nicht wußten, aus welcher Him- 
melsrichtung er gekommen war, und auf Be- 
fragen hätten sie wohl keine klare Auskunft 
erhalten. Man bat dem Übel durch hie und da 
aufgehängte mehrfarbige Grundrisse abzuhei- 
len gesucht, auch durch Wegweiser, wie in 
riesigen Verwaltungsgebäuden, doch habe ich 
in den Museen nie beobachtet, daß sich jemand 
die Pläne angesehen hätte. Für die Beamten 
mochte das Konglomerat bequem sein, wenn 



auch ein kurzer Gang durch die frische Luft 
ihnen gut getan hätte. Sollten diese Bauten 
einmal hergestellt sein, dann müßten die Über- 
gänge fortbleiben oder für die Masse der Be- 
sucher gesperrt werden, ihnen zu Nutz uud 
Frommen. Rühmenswert sind die kleinen Mu- 
seen mit klarer Ruunifolge und beschränktem 
Inhalt, wie die Kasseler Galerie oder das 
Mauritsliuis im Haag. Bei diesem könnte man 
sich an einen Ausspruch Friedländers er- 
innern: die besten Museen seien diejenigen, 
welche nicht als Museen gebaut sind; das trifft 
freilich niclil ühcrall zu, es gibt auch ausge- 
zeichnete Museumsbautcii, von guten Archi- 
tekten für einen gegebenen Bestand errichtet» 
wie die Glyptothek oder das Thorwaldscn- 
Museum. 

Aus dem Vorstehenden ergehen sich nun meh- 
rere Folgerungen. 

Ausleihungen, Sek Jahrzehnten wurden aus 
den Magazinen der lieiliner Gemäldegalerie, 
auch der Nationalgalcric, Bilder minderen 
Ranges ausgeliehen, vor allem an hohe Behör- 
den, nämlich die großräumigen Dienstwoh- 
nungen von Ministern und anderen Exzellen- 
zen. Dieser Brauel) ist sinngemäß zu ändern. 
Nicht nur Gemälde sind auszuleihen, sondern 
Kunstwerke aller Art, nicht nur minderwer- 
tige, sondern auch wertvolle, und sie sollen 
nicht in Räume kommen, welche der Allge- 
meinheit unzugänglich sind, sondern in öffent- 
liche, viel besuchte und zu längerem Aufent- 
halt bestimmte: einzelne Säle und Hallen der 
großen Dienstgebäude, der Gewerkschaft shäu- 
ser uud Versammlungsbauten, ferner Vorlrags- 
säle, Konzerlräurne, Tbeatcrballen, die Auleu 
in Schulen und Hochschulen, Namentlich 
wären die Kirchen — und vielleicht die Syn- 
agogen — durch Leihgaben zu bedenken, auch 
kurzfristige bei besonderen Anlässen. Ein gro- 
ßer Teil des Museumsgutes besteht ja in Ge- 
mälden und Holzbildwerken christlichen oder 
alltestamcntlichen Gegenstandes. Kurz vor 
der llitlcrzeit hat der Pfarrer Dr. Horn mehr- 
fach Gemälde aus der Xalionalg:ilerit; für den 
Altar im »Deutschen Dom« erbeten, zu be- 
stimmten Tagen, und in seiner Predigt auf sie 
hingewiesen, etwa zum Karfreitag Corinths 
»Ecce hoinn«, jenes großartige und ergreifende 
Meisterwerk seiner letzten Tage (welches von 
Ilitlerleuten in der Schweiz versteigert und 
dann vom Baseler Museum erworben wurde). 
Die Auswahl von Gemälden und Büsten, Zeich- 
nungen und Kupferstiehen, Stücken aus den 
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Sammlungen für Kunstgewerbe, Volkskunde, 
Vor- und Frühgeschichte, müßte Größe und 
Licht, Zweck und Stimmung des betreffenden 
Raumes berücksichtigen und öfters gewechselt 
weiden. Der Museumsleiter soll nicht nur die 
Ansuchenden möglichst gut beraten, sondern 
von sich aus geeignete Darlcihungen anbieten 
und auch Wertvolles nicht ungern hergeben, 
vielmehr über gesteigerte Wirkungen sich 
freuen. 

Der Kunsthistoriker, sonderlich der Spezial- 
forscher, wird sich vielleicht ärgern, wenn er 
ein von ihm beforschtes Stück nicht jederzeit 
im Museum findet und daher zu einem anderen 
Gebäude wandern muß; doch auf seinen Rei- 
sen hat er oft viel weitere uud beschwerlichere 
Wege zu gehen. Auch wäre nicht einzuwenden, 
daß ein Ilauptwcrt der Museen in der Möglich- 
keit des Vergleichcns bestehe; erstens soll dafür 
noch genug bleiben, zweitens werden die Ver- 
gleiche heutzutage beträchtlich mehr an Photo- 
graphien als au Originalen vorgenommen, und 
drittens können gerade auch wertvolle Kunst- 
werke gewinnen, wenn sie aus großen Museen 
in sinngemäße Umgebung gebracht werden. 
Vor Jahren wurde die »Assunta«, ein Haupt- 
werk Tizians und ein Hauptstück in der ve- 
nezianischen Gemäldegalerie, aus dieser fort- 
genommen und in der Frari-Kirche aufgehängt. 
Dort hat das Gemälde zu einhelligem Entzük- 
ken aller Kunstfreunde richtigere und ungleich 
größere Wirkung als vorher in der Galerie. 
Trennung von Schausammlung und Studien- 
sammlung. Wactzoldt betont in seiner Denk- 
schrift von 1931, daß neben den Schausamin- 
lungen auch Studiensammlungen bestünden, 
meint aber damit die ungeheuren Mengen von 
Stücken, welche schlechterdings uicht ausge- 
stellt werden konnten, wie jene 30000 Ton- 
tafeln aus Mesopotamien oder die 100000 Ob- 
jekte des Museums fürVor-und Frühgeschichte, 
femer die vielen Tausende von Photographien, 
Abgüssen und dergleichen. Ich denke jedoch 
an eine ganz wesentliche Verringerung auch 
der auestellungefähigen Bestände. In den Ab- 
teilungen, die aus Tausenden oder Hundert- 
tausenden wertvoller und sehenswerter Stücke 
bestehen — Zeichnungen, Kupferstichen, Mün- 
zen — ist es längst üblich und selbstverständ- 
lich, nur eine sehr kleine Zahl auszustellen oder 
gar nichts; in Florenz merken die meisten Be- 
sucher der Uffizien nicht, daß sie am Eingang 
einer großen und kostbaren Sammlung von 
Zeichnungen vorübergehen. Vieles kann nur 



betrachtet werden, wenn man es in die Hand 
nimmt, alte Bücher zum Beispiel, daher der 
Brauch, einige wenige in Glaskästen auszulegen ; 
es sind dann einzelne Seiten aufgeschlagen - 
und alle übrigen den Fachgelehrten entzogen. 
Im Berliner Kupferstichkabinett wurden be- 
sondere Kostbarkeiten — Dürers Zeichnungen, 
BolticeUisIlIustrationenzuDante.Rembrandts 
Radierungen - den Besuchern nicht vorgelegt, 
sondern Reproduktionen; die meisten merkten 
den Unterschied nicht. Von der Ulfilas-Bibel 
in Upsala ist sogar unter Glas nur eine 
Kopie ausgestellt. Bode plante für die Unzahl 
von Dingen im Völkerkunde-Museum die Ab- 
zweigung einer S tudiensammlung und für diese 
einen eigenen Neubau in Dahlem, worüber zu- 
nächst großer Streit entstand ; nach Waetzoldts 
Denkschrift befanden sich dann in dem neuen 
Magazingebäude rund 150000 Stücke. 
Nun aber müßte auch in den Abteilungen klei- 
nerer Stückzahl mit Entschlossenheit einge- 
griffen werden - wenn anders man den Museen 
wirklich lebendige Wirkung geben will. Ich 
hatte niemals die Freude, zu beobachten, daß 
irgend jemand die große und kostbare Vascn- 
samudung im Neuen Museum Stück um Stück 
von Anfang bis Ende betrachtet hätte. Stellt 
man zwei Vasen aus, etwa eine Amphora 
mit »schwarziigurigern« Viergespann und eine 
Trinkschale mit »rotfigurigem« Gelage, so wer- 
den sie sicher betrachtet - wie ausErfahrungen 
zu beweisen ist -, und zwar genau, mit Stau- 
nen und Entzücken. In der Gemäldegalerie 
würde zur Studiensammlung, was Waetzoldt 
Schausammlung nennt, diese aber bestünde 
fortab aus wenigen Bddern, von florentiniseken 
etwa eines aus gotischer Zeit, drei oder vier aus 
der Frührenaissance, zwei aus dem sechzehnten 
Jahrhundert; ähnbeh bei den anderen Schulen 
Italiens und der übrigen Länder ; solcheAuswahl 
könnte vielleicht einen oder zwei Säle und ein 
paar Kabinette beanspruchen. Alles übrige 
wurde sclbstverständlichnicht in Depots gesta- 
pelt, sondern übersichtlich aufgestellt, jeder- 
mann zugänglich, und gleich der Schausamm- 
lung ohne Eintrittsgeld. Ein Schüd mit der Auf- 
schrift »Eingang zur Studiensammlung« würde 
dem Werktätigen, der nicht Zeit für Durchwan- 
dern des Ganzen hat, anzeigen, daß er mit dem 
Betrachten der Schausammlung sich begnügen 
kann, einstweilen wenigstens. Erfahrungen, 
zum Teil aus Kupfcrstichkabinetten, lassen 
erwarten, daß die meisten Nicht-Fachmänner 
diesen wohlgemeinten Rat folgen und ohne 
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Widerwillen gegen die Museen nach Hause 
gehen werden. Empfehlenswert wäre es, nur an 
Sonntagen alle SLudiensammluiigen zu öffnen, 
an den Wochentagen abwechselnd; für Fach- 
männer und Studierende täglich. Die Menge 
des Bestandes (Rückkehr vorausgesetzt), die 
kuns Ige schient Ii che Vollständigkeit, die Kost- 
barkeit vieler Werke würden nach wie vor der 
Forschung dienen, bewundert und gerühmt 
von Kunstfreunden und Kennern in beiden 
Hemisphären. 

Wer nur die Schausammlungeii besucht, 
brauchte nicht von einem zum anderen der 
Berliner Museumsbauten y,u wandern, um je 
einen oder wenige Räume zu besichtigen: was 
aus den verschiedenen Abteilungen gewählt 
ist, konnte in einem Gebäude zusammengestellt 
werden, etwa im Aken Museum, welches durch 
seine Lage und edle Bauform gleichsam das 
Haupt der Berliner Museen ist. Das wäre dann 
ein Museum, wie es sein sollte, nicht zu um- 
fangreich und infolge der Verschiedenartigkeit 
des Inhaltes nicht ermüdend oder gar ab- 
schreckend. 

Lage der Museen. Nicht für Fachgelehrte und 
Reisende, wohl aber für die Menge der Orts- 
ansässigen in einer Großstadt ist die Lage der 
Museen von erheblicher Bedeutung. 
Das Zentrum Berlins, längst entvölkert, wird 
künftig noch mehr GeschäftsstadL sein, und 
nicht alle dort Tätigen werden in der Nähe 
hausen wollen. 

Die »Linden« waren bis 1914 die Straße monar- 
chischer und militärischer Repräsentation. An 
großen Tagen war hier das Gedränge lebens- 
gefährlich, aber auch alltags die Straße voll 
von Menschen. Die »Linden« waren sozusagen 
die gute Stube von Berlin, etwa wie in Venedig 
der Markusplatz, wo sich vom Nachmittag an 
die spazierende Menge sammelt. An. der Ber- 
liner Hauptstraße standen denn auch alte Bau- 
ten geistiger Bestimmung: die Hofoper, die 
Universität, die Bibliothek, der Sehinkelsehe 
Dom, Rückseite an der Spree, Grenze gegen 
das unchristliche Geschäftsviertel. Als das Mu- 
seum gegründet wurde, bekam es den letzten 
noch verfügbaren Ehrenplatz in diesem nionar- 
chisch-uiilitärisck-musischen Gebiet, am Ende 
der Volkspromenade, im Lustgarten; ein Was- 
serarm zwischen Spree und Kupfergraben 
mußte dafür zugeschüttet werden. 
Jetzt liegt das Alte Museum wie ein leckes 
Schiff an verödetem Strand. Universität und 
Bibliothek sollen hergestellt, die ausgedehn- 



ten Bauten auf der Museumsinsel können her- 
gestellt werden. Ist dies geschehen und sind 
wieder ansehnliche Bestände von Kunst- 
werken zur Verfügung, dann wird es das Ge- 
gebene sein, in den für andere Zwecke kaum 
brauchbaren Muscumsbauleii die Sludien- 
sammlungen aufzustellen; die Schausamm- 
lung vielleicht, wie vorhin angedeutet, iin Alten 
Museum. Man soll aber nicht meinen, daß die 
Einwohner von Pankow oder Köpenick nach 
der Tagesarbeil sich zu zeitraubenden Fahrten 
entschließen würden, um unter den Linden zu 
spazieren, und daß Hie dann von selbst auf den 
Gedanken kämen, Sonntag vormittags in die 
Kunstmuseen zu reisen, welche Überdies nicht 
wie der Zoologische Garten au Haltepunkten 
der Schnellbahnen liegen. 
Kleine Museen in Außenbezirken- Um das vor- 
handene Kunstgut äußerlich und innerlich der 
Berliner Bevölkerung nahe zu bringen, wäre 
eine geradezu entscheidende Maßnahme die 
Einrichtung kleiner Museen außerhalb der 
Stadtmilte: rasch und bequem erreichbar, an 
Stellen, die in Beratung mit dem Amt für den 
Wiederaufbau Berlins zu bestimmen wären, 
bcreclmet auf die künftige Anordnung der 
Wohngebiete und der Verkehrs«! rüme, viel- 
leicht an kleinen Parkanlagen oder in der Nähe 
von Gebäuden für Versammlungen, Thealer, 
Konzerte, von Sportplätzen - der Weg dort- 
bin würde jedesmal an das Museum erinnern, 
Während der Berliner Museumskomplex im Be- 
wußtsein der Allgemeinheit längst keine Rolle 
mehr spielt. Neubauten wären kaum nötig, 
vorhandene Gebäude konnten ohne große Ko- 
sten eingerichtet werden. Die Räume müßten 
gutes Lieht haben; auf ihre Zahl und Abmes- 
sungen kommt es dagegen nicht an; der Mu- 
seumsleiter muß Phantasie und Erfahrung ge- 
nug haben, um Bestände von Kunstwerken in 
gegebene Räume sinnvoll und wirkungsvoll 
bineinzukomponieren. Man hat Während der 
Hiller-Zeit aus dem Muscumsbcsitz kleine Aus- 
stellungen in großen Fabriken gemacht, zum 
Beispiel in den Sie mens- Werken. Aber derarti- 
ges ist nur eine Seltsamkeit für die Belegschaft 
und sie fühlt die Absicht. Ausstellungen müßten 
regelmäßig stattfinden, in anderen Fabriken 
ebenfalls, auch in kleinen, und sie müßten Werl- 
volles enthalten. Die hier vorgeschlagenen klei- 
nen Museen würden richtigere Wirkuna haben. 
In der Frühstückspause ist nicht jeder Arbeiter 
zum Betrachten von Kunstwerken aufgelegt. 
Während seiner Freizeit wird er eher in eine 



kleine Kunsthalle geben als in einen Raum 
seiner oder einer fremden Fabrik. 
Mit der Kleinheit und günstigen Lage eines 
Museums ist indes nicht genug getan. Die Kas- 
seler Galerie, voller Meisterwerke, war klein 
und an der Bellevue errichtet, der aussichts- 
reichen Straße, einer der schönsten in Deutsch- 
land: trotzdem gingen die meisten Einwohner 
Kassels nicht öfter hin als die Berliner in ihre 
Riesenmuseen: sie glaubten die Galerie zu 
kenneu und bemühten sich nur dann hin, wenn 
sie auswärtigen Besuch begleiten mußten. 
Wechsel der Anordnung. Als Anreiz zu wieder- 
holtem Besuch eines Museunis ist Wechsel 
der Anordnung ein erprobtes Mittel. 
Wird ein neu erworbenes Werk oder eine Leih- 
gabe den Gemälden oder Bildwerken eines 
Museums eingereiht, dann ist das nicht so 
einfach wie in einem Büchergestell : das neue 
Stück fügt sich nicht in die bisherige Ordnung, 
sie muß anders erfunden werden, manchmal 
nicht nur für einen Raum; desgleichen wenn 
ein Stück entfernt wird. Bei jedem Wechsel der 
Gruppierung ändern sich die Wirkungen des 
einzelnen Kunstwerkes, je nacli dem Einfalls- 
winkel des lichtes, nach Größe und Wand- 
farbe des Raumes; wichtiges Rot in einem Ge- 
mälde gewinnt durch starkes Grün im Neben- 
bilde, verliert durch benachbartes breites Rot, 
und so fort in unendlichen Möglichkeiten. 
Künstler empfinden die Folgen des Hängens 
mit Leidensehaft, bei jeder Ausstellung ist 
Kampf darum, die einflußreichen hatten stets 
die günstigsten Plätze, Leubach in München, 
Liebermann in Berlin, umgekehrt seinerzeit 
Feuerbach; Holgehängt« ist ein Fachwort 
unter Malern. Ein Beispiel für Minderung, 
aus der Kasseler Galerie: Rembrandts Saskia- 
Bildnis hing dort seil langem in einem kleinen 
Kabinett, nicht weit vom Fenster, in star- 
kem Seitenlicht, überwog die anderen Gemälde 
in dem Raum durch Größe und Form, Kraft 
der Linie und Klang der Farbe. Der Ein- 
druck war unvergeßlich. Dann kam ein neuer 
Direktor auf den Gedanken, alle 22 Rem- 
brandts der Galerie in einen Oberlichtsaal zu 
hängen, da konnte mau sie mittels leichter 
Körperdrehung bequem zählen und über- 
schauen, bemerkte auch die Saskia. Doch war 
dys Wunderbild entzaubert : lief unter großen 
Gemälden hängend, bedrückt und kleinformig, 
von dem Indien Oberlicht zu schwach beleuch- 
tet, bar des Träumens und Erwachens der Far- 
ben, ihrer wundersamen Tonfolgen und Ver- 



schleierungen, des geheimnisvollen Glühens. 
Ahnliches ließe sich aus Berlin erzählen; doch 
neben Ab Schwächungen auch Steigerungen. 
So kann in einem Museum das einzelne Werk 
und die Gesamtwirkung durch Umstellen völlig 
verändert, der Besucher durch neue Eindrücke 
überrascht werden. 

Wechsel ganzer Bestände. Den geplanten klei- 
nen Museen in Berliner Außenbezirken wären 
neue Wirkungen nicht nur durch Umstellen zu 
geben, sondern stärker noch durch Wechsel 
ganzer Bestände, von einem zum anderen die- 
ser Museen, sowie zwischen ihnen und dem 
Zentralmuseum. Wenn in Zehlendorl" oder 
Pankow eine Weile hindurch Zeichnungen von 
Menzel ausgestellt waren und dann statt ihrer 
Gemälde der Renaissance erscheinen, oder chi- 
nesische Bronzen oder Entwürfe Schinkels zu 
Bühnenbildern oder altdeutsche Holzbild- 
werke oder ägyptisches Gerät, und so fort — 
dann werden die Zehlendorfer oder Pankower 
entsprechend oft ihre Museen besuchen, und 
in größerer Zahl als bisher die ungeheuren Mu- 
seen im Zentrum Berlins bei kaum merkbar 
verändertem Bestand. Jedesmal würden Be- 
sprechungen in der Presse, auch Anschläge in 
den Gebäuden der Behörden, der Gewerk- 
schaften, der Schulen auf die neue Ausstellung 
hinweisen. 

Einstweilen freilich könnte man, wie die Nürn- 
berger, nichts bangen, man hätte es denn zu- 
vor. Aber es wird sieh auch jetzt schon genug 
finden, um diesen kleinen Museen von Zeit zu 
Zeit neuen Inhalt zu geben. Leihausstellungen 
von Werken der Gegenwart wie der Vergangen- 
heit könnten den Museumsbesitz ergänzen; so- 
bald das Transportwesen im Gange ist, ergeben 
sich ungeahnte Möglichkeiten. Auch in der 
Schausammlung auf der Museumsinsel müßte 
der Bestand öfters wechseln. Ist die Studien- 
sammlung angewachsen, dann wird dort das 
zeitweilige Herausnehmen einiger Stücke nicht 
stören. 

Zusamme nsteUen des Verschiedenartigen. Es 
brauchten aber in den kleinen Museen nicht 
sämtliche Bühnen entwürfe Schinkels ausge- 
stellt zu werden, dann dreißig italienische Al- 
targemälde, dann hundert deutsche Holz- 
schnitzwerke; wirksamer wäre es, gleichzeitig 
Kunstwerke aus verschiedenen Zeiten und 
Ländern, verschie denen Zweckes und Gegen- 
standes, verschiedener künstlerischer Form 
und Empfindung zu zeigen. Das wäre kerne 
Sünde gegen die Wissenschaft. Wer Geschichte 
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der Baukunst studiert, findet nur selten Gleich- 
artiges beisammen, etwa in Pienza oder frü- 
her in Potsdam, sonst dagegen meistens ver- 
schiedene und sogar sich widersprechende 
Formen, gerade an berühmten Stätten, wie in 
Venedig am Canal grande oder am Markus- 
platz; Zusammengehöriges steht weit ausein- 
ander, zum Beispiel gotische Kirchen in Frank- 
reich und Deutschland. Allerdings benutzt der 
Fachmann für Geschichte der Baukunst jetzt 
vorzugsweise Photographien, wie es auch für 
die anderen Gebiete der Kunstgeschichte üb- 
lich ist. Das Nebeneinander verschiedener Bau- 
formen am Markusplatz oder im Innern alter 
Kirchen, wo Altargemälde und Deckenfresken, 
Steinbilder und Geräte vieler Zeilen sich ver- 
tragen, erhöht die Wirkung und den Reiz des 
Einzelnen. Fanatische »Neugotiker« entfern- 
ten aus alten gotischen Kirchen alles Gebild 
späterer Zeiten — dieser Unfug ist längst 
vorüber. Bode halle für das Kaiser-Fried- 
rich-Museum die »Mischung« von Gemälden 
und Bildwerken lange geplant und dann 
durchgeführt, auch Möbel und anderes hinzu- 
gefügt; doch jeweils aus einer Zeit und For- 
menwelt, etwa holländische Barockvasen zu 
Rembrandtbildem und um diese holländische 
Barockrahmen. In Rembrandts frühen Ge- 
mälden mag man ähnliche Kurven entdecken, 
wie sie auf Vasen und Bilderrahmen seiner 
Zeit verlaufen; tiefer in das Wesen des Mei- 
sters würde es führen, wenn man in seine Nach- 
barschaft ein italienisches Gemälde der Re- 
naissance oder ein griechisches Grabrelief 
brächte. Zusammenstellungen aus verschie- 
denen Epochen können die künstlerische Wir- 
kung des Einzelnen erstaunlich steigern. Man 
erlebt es hier und da in den Wohnungen von 
Sammlern feinsten Kunstgefühls und hohen 
Geschmackes. Wirkungen, wie sie dort sich er- 
geben, können mit der kunst geschichtlichen 
Anordnung in den langen Raumfluchten großer 
Museen bei bestem Willen nicht erreicht wer- 
den. Zuweilen konnte man sich da an reiz- 
vollem Beieinander einigermaßen un terschied- 
licher Dinge erfreuen: wenn neue Erwerbun- 
gen ausgestellt wurden, wie die Zufälle des 
Kunsthandels sie gebracht hatten. Es ist leich- 
ter, gleichartige Dinge in Schränken aufzureihen, 
oder an Wänden, nach dem Format und more 
geometrico. Als das Kaiser-Friedrich-Museum 
eingerichtet wurde, war Bode krank — uud gab 
im Bett seine Anweisungen für die Verteilung 
der italienischen Bilder an den Wänden, durch 



Zeichnungen auf großen Bogen. Das mißlang 
keineswegs. Italienische Gemälde der Renais- 
sance fügen sich leicht, zu einander, geben in 
dcnSälenallerGalericn geschlossenen Eindruck. 
Schwierig dagegen ist es, etwa griechischeVasen 
mit Zeichnungen von Morßes und Menzel, von 
Reinbrandt und Holbcin zusammenzustellen, 
oder mit Marmorwerken, Gemälden und Gerät 
verschiedener Epochen. Derlei erfordert viel 
Geschmack und künstlerisches Empfinden, 
kann nicht im Kopf ausgedacht, sondern muß 
im gegebenen Raum mit den Gegenständen 
seihst ausgeprobt werden. Es kommt dann ein 
beglückender Augenblick, wo das Ganze 
stimmt und alles Einzelne klingt. Für den — 
wenn ich so sagen darf — geborenen Museums- 
mann ist solches Kombinieren von höchstem 
Reiz. Die kunstgeschichtliche Doktorwürde 
sichert das Gelingen nicht; dafür gibt es Bei- 
spiele. Der Betrachter einer solchen Aufstel- 
lung aber findet die beste Möglichkeit zur 
Schulung im Sehen der Form, und nebenbei 
lernt er, gerade durch die Kontraste, auch 
Kunstgeschichte. Schaffende Künstler werden 
solche Museen gern besuchen. Die hier vorge- 
tragenen Gedanken habe ich schon bald nach 
Kriegsende ausgesprochen, aber sie liegen dem 
beharrenden Geist in den großen Sammlungen 
und Forschungsstätten alter Kunst fern; eine 
Folge trat nur für mich persönlich ein, un- 
gefähr der Art, als hätte ich in ein Wespen- 
nest gegriffen. 

Vergangenheit, und Gegenwart künstlerischen 
Schaffens sollen sich in der Schausammlung 
und den kleinen Museen begegnen. Schon vor 
vier Jahrzehnten hat der berühmte Bildhauer 
Hildebrand gegen die Trennung alter und neuer 
Kunst in den Museen geschrieben. Friedländer, 
Bodes Assistent, profunder Kenner alter Kunst, 
pflegte zu sagen, man solle von dieser zur mo- 
dernen kommen ;Tsckudi, berühmt durch seine 
Ankäufe von Meisterwerken der französischen 
Impressionisten, schrieb zur Ausstellung der 
Privatsammlung Nemes, man solle von Ce- 
canne und van Gogh zur alten Kunst kommen— 
worüber Bode empört war. In beiden Rich- 
tungen ist der Weg gangbar, und von vielen 
Stationen aus. Friedländer und Tschudi mein- 
ten freilich das Studium; Objekte alterund 
moderner Kunst nebeneinander aufzustellen, 
fordert noch mehr Takt und Feingefühl als das 
Kombinieren ägyptischer und barocker Kunst- 
werke, ist jedoch für den Betrachter von hoher 
Bedeutung ; auch für den schaffenden Künstler. 
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Zusammenstellung des Verschiedenartigen 
denke ich mir auch in der Schausammlung des 
Zentral-Museums. 

Im Gegensatz zur kontrastreichen Zusammen- 
stellung stünde die Vereinzelung: ein Meister- 
werk allein in einem Raum, wie bisher die Six- 
tinische Madonna in Dresden, oder neuerdings 
Giorgiones Altar in Castelfranco und seine 
»Tempesla« in der venezianischen Akademie. 
Man könnte auch in der Berliner Schausamm- 
lung und den kleinen Museen ab und zu ähn- 
liche Betonungen geben. Es braucht sich nicht 
um Ratfael oder Giorgione zu handeln. Im 
Kronprinzenpalais standen die beiden Grab- 
figuren von Käthe Kollwitz allein in einem 
Saal, strahlten da feierlich die tiefe Empfin- 
dung aus, die in ihnen zur Form geworden ist. 
Ausreichende Beschriftung nicht nur des Ein- 
zelnen, sondern ganzer Gruppen und Räume 
wäre erwünscht, etwa wie man es bis 1933 im 
Schinkelmuseum gesehen hat, zugleich als ord- 
nenden und zusammenfassenden Schmuck. 
Viele Besucher würden wohl auch gern ge- 
druckte Verzeichnisse haben; einführende 
Worte könnten vorausgehen. Solche Hefte 
dürften aber nur wenig kosten. 
Wer in einem der ldeinen Museen die Anregung 
empfinge, sich genauer mit den einzelnen Ge- 
bieten der Kunstgeschichte zu befassen, der 
würde dann den Weg zur Studiensammlung 
des Zentralmuseums nicht scheuen. 
Erschließen der seelischen Wesenheiten. Das 
alles sind nur Gedanken in allgemeiner Fas- 
sung, erst die Ausführung kann mannigfaltige 
und starke Wirkung bringen. Und sie würde 
nur äußere Voraussetzungen schaffen: Kunst- 
werke ausstellen, die Bevölkerung zum Besich- 
tigen veranlassen. Das Wesentliche jedoch ist 
selbstverständlich, wie der Besucher iu das Ge- 
botene sich einfühlt. Dasistfürihnnichtleicht, 
schwerer als im Theater oder Kino, schwerer 
auch als im Konzertsaal oder Opernhaus. Musik 
ist mit bestimmt umschriebenen Vorstellungen 
verbunden, wenn sie auf Worte geschlichen ist. 
Aber was Grafen oder Zigeunerinnen auf der 
Bühne singen, ist im tiefsten Grunde Ausdruck 
allgemein menschlicher Empfindungen, welche 
dem Hörer verständlich sind. Je nach seiner 
Begabung wirken die musikalischen Formen 
stärker oder schwächer auf ihn, doch unmittel- 
bar. Die Elemente dieser Formen sind in den 
S ch ö pfungen verschiedener Zeiten die glei- 
chen: menschliche Stimme und Klang der In- 
strumente, Kontrapunkt, Harmonie, Melodie. 



Auch die Kunsl für das Auge gebraucht gleich- 
bleibende Elemente : Linie, Fläche, Maße, 
vielfach auch Farbe und Lichtwerte. Baukunst 
und Ornament wirken durch sie ähnlich wie 
absolute Musik, doch nicht so stark, und es be- 
darf zu ihrem Empfinden einer längeren Schu- 
lung. In der bildenden Kunst aber steht zwi- 
schen der künstlerischen Form und dem be- 
trachtenden Auge die Nachbildung der Natur, 
sehr verschieden in den vielerlei Kunstgebie- 
ten. Auch verbildlicht die Form oft Gegen- 
stände oder Vorstellungen, welche dem Be- 
trachter nicht so geläufig sind wie dem Hörer 
der Inhalt einer Opernarie: Nero iu der Tracht 
eines Pharao vor dem Gott Osiris, oder 
die Verlobung der heiligen Katharina mit 
dem Jesuskinde. Viele glauben ein Kunst- 
werk zu erledigen , indem sie rasch und 
stolz über die »Richtigkeit« der Naturwieder- 
gabe urteilen. Aufmerksamere bleiben am 
Gegenständlichen hängen — da ist leicht zu 
helfen; in Vorträgen und Führungen, in Bü- 
chern und gedruckten »Führern« pflegt gerade 
das Gegenständliche vor allem erläutert zu 
werden. Das eigentliche Hemmnis aber ist es, 
daß die Elemente der Form in der bildenden 
Kunst von Epoche zu Epoche viel unterschied- 
licher gestaltet werden als in der Musik. 
WölflTin hat mit Meisterschaft Wege gezeigt, 
solche Unterschiede zu sehen und andere sehen 
zu lehren. Man kommt damit dem letztlich 
Entscheidenden nahe, nämlich dem Empfin- 
den des Lebens, welches sich in der künstleri- 
schen Form gestaltet hat, verschieden in Zei- 
ten und Völkern, bei den hohen Schöpfungen 
vor allem durch die Person des Schaffenden. 
Aber wie in der Musik kommt das Tiefste, 
Stärkste und Zarteste des gestalteten Emp- 
findens aus Gründen und Abgründen der 
menschlichen Seele, welche gleichbleiben durch 
Jahrhunderte und Jahrtausende, für jeder- 
mann verständlich, auch für den einfachen Ar- 
heiter. Nur ist der Weg von der Erscheinung 
des Kunstwerkes durch das Gegenständliche 
und die Naturnachbildung hindurch zur künst- 
lerischen Form und durch sie zum Urgründe 
des Seelischen länger, verschlungener, dorniger 
als in der Musik. Den Betrachter durch Schrift 
und Wort auf diesen Weg zu bringen, ihn zu 
geleiten, bis die goldenen Pforten des Zauber- 
schlosses aufspringen, dies ist die schwierigste 
und schönste Aufgabe, welche der Kunst- 
kenner für sein Volk erfüllen kann. Vorausset- 
zung dafür ist, daß er selbst in jeder Linie und 
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Farbe, in ihrer Gestaltung zum Kunstwerk die 
innerste Wesenheit empfindet — was erweis- 
lich keineswegs jedem Kunsthistoriker gegeben 
ist — und daß er befähigt ist, sein Empfinden 
in verständliche Worte zu fassen und auf an- 
dere zu übertragen, auch geeignete Helfer auf- 
zuspüren und heranzubilden. Für ungezählte 
Menschen, denen Musik und Dichtkunst we- 
sentliche Kräfte ihres geistigen Lebens bedeu- 



ten, ist die nicht minder kostbare Welt der 
bildenden Kunst versteinert, bleibt unbeach- 
tet. Oberste Aufgabe der Museumsleitung ist 
es, diese unendlich reiche Well anschaulich ge- 
formter seelischer Wesenheiten dem Volke zu 
erschließen. Sie gewährt — das lehrt langjährige 
reiche Erfahrung - dankbar empfundcneBerei- 
cherung des geistigen Daseins, sie lindert Sorgen 
desAlltags und stärkt die innereKraft zur Arbeit. 



Die Schriftleitung stellt mit den folgenden drei Aufsätzen eine der wichtigsten Fragen der künstlerischen Gestaltung 
des neu erstehenden Deutschland, den Aufgabenkreis der Denkmalpflege, zur Diskussion. Neben dem erfahrenen 
und bewährten langjährigen Betreuer der rheinischen Denkmalpflege, Herrn Ceheimrat Prof. Dr. Paul Giemen, hat 
Herr Dr. Strauß, Referent für bildende Kunst in der deutschen Zcntralvenvaltung in der sowjetischen Besatzungs- 
zone, das Wort ergrijfen, während Herr Dr. Hirtel einen konkreten Sonderfall, die Dresdner Frauenkirche, beleuchtet. 
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Von Paul Gemen 



Mit welch ersehrcckcndemMultiplikator muß 
heute dieZahl derAufgaben der Denkmäler- 
fürsorge vervielfältigt werden gegenüber dem 
bescheidenen Einst — verhundertfacht, ver- 
vielhundertfacht! Der Atem stockt uns, wenn 
wir die Ziffern der Zerstörungen in den ein- 
zelnen Ländern von ganz Europa zusammen- 
tragen, wenn wir nur den Blick auf die Rech- 
nung werfen, die uns das heutige Deutschland 
vor Augen hält. Das Wort Denkmalpflege er- 
scheint dann vielen wie ein Hohn, als etwas 
heute Unausführbares, nur in der Theorie Vor- 
stellbares, manche möchten den Mut ganz, sin- 
ken lassen, an der Möglichkeit der Wiedergut- 
machung verzweifeln. Und doch muß das Lo- 
sungswort, das vor uns gestellt ist, »Aufbau« 
heißen — Wiederaufbau des Rahmens unserer 
Existenz, Wiederaufbau der sichtbaren Sinn- 
bilder unserer Geschichte — Wiederaufbau 
unserer selbst — auch als Nation. 
Heute steht nicht nur Europa, steht die ganze 
Kulturwelt schaudernd vor einer ungeheuer- 
lichen Trümmerstätte. Es gibt kein Zeitalter, 
das auch nur annähernd in einer beschränkten 
Zeit eine so unermeßliche Fülle von Ruinen ge- 
schaffen hätte, nirgends auf der Erde seit dem 
Erlöschen der alten Staaten südlich des Mittel- 
meeres, der älteren indischen und ostasiati- 
schen Welt, im fernsten Westen der Mayakul- 
tur. Wie lang hat sich der Untergang des Rö- 
mischen Reiches im ersten Jahrtausend unserer 
Geschichte hingezogen, wie lange die Völker- 
wanderung — die Spuren des Dreißigjährigen 



Krieges, der Raubkriege Ludwigs XIV. ver- 
teilen sich je auf ein Mcnschcnalier und er- 
scheinen zuletzt doch als ungleich gering, ver- 
glichen mit dem apokalyptischen Zeitalter von 
heute. Es sind nicht einzelne Bauten nur, die 
betroffen sind: Ganze Städte sind zerstört mit 
all ihrem Reichtum, ganze Orlsbilder sind un- 
tergegangen, ganze Landschaften niederge- 
walzt, halbe Kreise, Provinzen sind vernichtet. 
Und wir stehen vor den jammervollen Resten, 
vor den Trümmerslätlen und suchen nach der 
Antwort auf alle die Sclncksalsfragcn, die uns 
diese gespenstischen Ruinen vorlegen — zu groß 
erscheint die Fülle der aufsteigenden Probleme. 
Welch unendlich weiter Weg, welche Zahl von 
Möglichkeiten zwischen den äußersten Polen: 
dem an allem verzweifelnden Stehenlassen der 
Ruinen in ihren Trümmerbetten, ihren Schutt- 
haufen - oder dem Neubauen an der Stelle des 
Untergegangenen nach neuer Planung. 
Vor gerade vierzig Jahren hat Georg Dehio in 
seiner Rcktoratsrede an der Universität Straß- 
burg das Problem der Denkmalpflege behan- 
delt, darauf hingewiesen, daß der ganze Begriff 
damals nur gerade ein Viertel jahrhundert alt 
war. Der Schreiber dieser Zeilen erinnert sich, 
daß, als er heule vor 55 Jahren für die Zwecke 
der Inventarisation sich bei dem Bürgermeister 
von Xanten, einer der vielleicht denkmäler- 
reichsten Städte in ganz Deutschland, als Be- 
arbeiter der Denkmälerstalislik vorstellte, die- 
ser kopfschüttelnd erklärte, da werde der Fra- 
ger in Xanten wenig zu tun finden — ein Krie- 
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gerdenkmal von 1870, sonst nichts. So wenig 
war der Begriff des Denkmals in unserem wei- 
teren Sinne in jener Zeit verbreitet. Heute ist 
das Wort Denkmalpflege auch dem beschei- 
densten Landbürgermeister geläufig und in das 
Volksgewissen übergegangen. 
Denkmal — ein von Menschenhänden zum 
dauernden Gedenken an Gott, an berühmte 
Menschen, an große Vorgänge geschaffenes 
Werk — so lautet schon die Definition für den 
parallelen Begriff in Diderots und d'Alemberts 
Encyclopädie von 1751. Das Wort »Mal« be- 
deutet ein sichtbares Zeichen auch an dem 
Körper — wie wir jetzt in all den Fragebogen 
nach Kennzeichen an unserem Leibe gefragt 
werden — übertragen ein Zeichen der Erinne- 
rung an ein in irgendeinem Sinne bedeutsames 
Etwas, ein Ereignis, einen Menschen — es kann 
ein einfacher Erdhügel sein oder der höchsten 
Kunstleistung entstammen, aber es gehört 
mehr dazu: daß dieses Gedenk-Mal nun Träger 
einer hohen Symbolik, zuletzt geheimnisvoller 
überweltlielier Magie ist, Erwecker von für uns 
teueren geschichtlichen Erinnerungen, gehei- 
ligter ehrwürdiger Empfindungen. 
Das Vielfältige, das in dem Begriff Symbol als 
einem die Gestalt wechselnden Proteus ver- 
körpert ist, hat uns am lebendigsten vielleicht 
Friedrich Theodor Vischer, selbst ein Proteus, 
in seiner Ästhetik und einem seiner letzten Auf- 
sätze vor Augen gestellt. Es gilt, die Bedeutung 
für die äußerliche Verknüpfung von Bild und 
Inhalt, die innere Sprache, die Seele des Sinn- 
bilds zu finden. Nicht die Stelle, die wir einem 
»Denkmal« in der Reihe der kunsthistorischen 
Schöpfungen und Urkunden geben, ist das Ent- 
scheidende, sondern die Zahl der assoziativen 
Vorstellungen, die mit ihm verbunden sind, die 
seine geheime Musik für uns bestimmen, der 
mit ihm verknüpfte Mythos. 1933 hat der 
Autor in der Universität Bonn eine Rede »Der 
Denkmalbegrifl' und seine Symbolik« gehalten 
(Bonner Akademische Reden, Heft 15). Aus- 
führlich ist über die ganze Materie von ihm in 
dem Buch »Die Deutsche Kunst und die Denk- 
malpflege. Ein Bekenntnis.« (Berlin 1933) ge- 
handelt. 

Am Anfang unseres Jahrhunderts hat Aloys 
Riegl, der Neugestalter der Österreichischen 
Denkmal er für sorge, in seinem Büchlein über 
den modernen Denkmalkultus die »gewollten«, 
von Anfang an als solche gedachten Denkmäler 
von den »ungewollten«, die erst durch die ge- 
schichtliche Entwicklung in diese Rolle hinein- 



gewachsen sind, geschieden, und von dem Bel- 
gier Cloquet hat die Denkmälerfürsorge die 
Prägung der Begriffe der »monuments vivants« 
als solcher, die noch ihrer ursprünglichen Be- 
stimmung dienen, und der »monuments morts« 
bei denen diese Funktion erstorben ist, nur 
noch das Gewand erhalten ist, übernommen 
als gesetzgebend nun auch für das Verhalten 
der Denkmalspflege ihnen gegenüber — wie das 
Charles Buls, der Bürgermeister von Brüssel, 
einst einer der Führer in der internationalen 
neuzeitlichen Städtebaubewegung, in einer 
gleichzeitig mit Riegis Buch erschienenen 
Schrift »Sur Ia restauration des monuments 
ancients« dargelegt hat. Auf der einen Seite 
steht das allseitig lebendig Erhalten eines 
Denkmals, das noch Träger seiner fließenden 
Zweckbestimmung ist — und liier handelt es 
sich um den bleibenden geistigen Gehalt vor 
der Form, dem Gewand, das sich wandeln 
kann mit der Weiterentwicklung der Formen- 
bildung. Bei dem toten Denkmal ist die leben- 
dige Funktion ausgelöscht, sie lebt nur noch 
als Erinnerung, die Form, das überkommene 
Gewand bedeutet hier alles, muß unveränder- 
lich bleiben. 

»Gewollte« Denkmäler sind noch am Ende der 
antiken Welt alle den Personen der römischen 
Kaiser gewidmeten Monumente auf den Kaiser- 
foren Roms, die im ganzen ja eigentlich einen 
geschlossenen Komplex von Denkmälern dar- 
stellen, im besonderen die Triumphbogen der 
Titus, Severus, Constantin, die Trajans- und 
Marc- Aurel- Säule, dazu die Engelsburg Ha- 
drians — und nun in einer bewüßten Fortbil- 
dung der dort gegebenen Vorbilder : in Paris 
die Vendöme- und die Julisäule, in Berlin die 
Siegessäule und die Friedenssäule, als Denk- 
mäler, die einer Idee, dem Symbol geweiht 
sind, die Statue der Freiheit im Hafen von 
Neuyork und die Germania auf dem Nieder- 
wald, das Völkerschlachtdenkmal in Leipzig, 
als architektonisch erweiterte Denkmäler für 
einzelne große oder als groß empfundene Ge- 
stalten der Geschichte das Albert Memorial in 
London und die Kaiser -Wilhelm -Denkmäler 
in Berlin, auf dem Kylfhäuser, an der Porta 
Westfalica, am Deutschen Eck in Koblenz. 
Eine Sonderreihe »gewollter« architektonischer 
Denkmäler, die keinem Nutzzweck dienen, in 
Deutschland im 19. Jahrhundert beginnend 
mit dem Kapellenbau auf dem Kreuzberg bei 
Berlin nach Schinkels Entwurf schon 1819, 
auf bayrischem Boden 1830 beginnend mit 
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tiaiuirn ■ ii im iiuui iiiuij -im inm-ii, ;iu- dum. 
was zu seilen war, voreilig auf die in der deut- 
schen Kunst heute wirkenden oder für morgen 
sich etwa ankündigenden Kräfte z.u -eldiel.lcn. 
Viele der Werke waren mindestens fünf Jahre, 
manche schon ein paar Jahrzehnte alt. Auch 
war es notgedrungen ein unvollständiges En- 
semble, von allerlei Zeitumständen und ein 
wenig wohl auch von der persönlichen Cc- 
Bchmachsrichiiuij; der Initiatoren bedingt. 
Dali Kealismus und Impressionismus etwas 
beiseite geschoben worden sind, wurde schon 
erwähnt; beide verfügen s.w eilellos auch heule 
noch über mehr und stärken: Kräfte, als man 
hier wahrhaben wollte oder vorführen konnte. 
Von der nachiniprcssioiiis tischen Kunst und 
den Gegenströmungen des Impressionismus 
zeigte man eine Anzahl Proben, die auf die 
Anfange der Bewegungen weisen - die game 
vielverv.\vei;[le l:n I w iei, I uiiiz.-li.nie knimte man 
natürlich nicht vor Augen bringen. Mit einigen. 
Recht wurde den Mulcrn der »Brücke« ein 
Sondersual überlassen; aber gerade hier, vor 
diesen frühen Bildern, hat te man den Eindruek 
des Historischen. Die edlen Kompositionen 
von Otto Mueller, in deren geheimnisvollem 
Chinrnen sich eine innere Verwandtschaft mit 
Gauguin ollenbarl, sind, neben einigem von 
Kirchner, vielleiclit das einzige, was dauern 
wird. Schmidl-Rotluff war mit dem Spütstil 
seiner Aquarelle fern gebheben. Koch entschie- 
dener als hei dein [v\pressioiiisinus der iiJtriicku« 
ergab eich vor der konstruktivistischen und 
abstrakten Malerei die Überzeugung, daß es 
sich um ein Durchgangsstadium der Entwick- 
lung handelt, und alle Versuche, diese Äuße- 
rungen zu Vorgängen in der jüngsten Natur- 
wissenschaft und Technik in Beziehung zu set- 
zen, helfen damber nic ht hinweg. Gewiß, man 
siebt die Biätter von Klee und Feininger noch 
mit Entzücken, konstatiert hei Oskar Schlcm- 

den Epigonen, auch bei den tüchtigen wie 
Jeanne Mammen und lnkamp oder hei Rüh- 
ringer, wirkt in erster Linie das Spielerische 
des Sonderfalls, Der Ausweg, den etwa Karl 
Kunz oder Edgar Ende suchen (ihre Einfälle 
wurden mit Vorhebe diskutierL), führt zu ei- 
nem pikant angerichteten, im Grunde lang- 
weiligen Klassizismus. 

Theodor Plievier hat in seiner Ansprache hei 
der Eröffnung eine Reihe Fragen nach dem 
Zeitgehalt der heutigen Kunst präzisiert — 
darauf bb'eb die Ausstellung die Antwort gru- 



Ueuteils scnulmg. Em einziges Dokument von 
erschütternder Gewalt : die neue (1934 datierte) 
Fassung des Sehützengrabenbildes von Otto 
Dix, das jetzt als Triptychon gegliedert und 
mit einem predellcnhai'ten Sockelbild versehen 
sich darbietet. Die visionären Charakteristiken 
des Faschismus, wie sie von Hans Grundig in 
Ölgemälden, von Leu Langer in Radierungen 
ebenfalls schon in den 30er Jahren geschaffen 
worden sind, waren bereits in zwei Dresdner 
Sommerausstellungen nur Geltung gebracht 
worden. Dazu nun noch die »Demonstration« 
.von Paul Berger-Dergner, die »Brennende 
Stadt« von H. Burckkardt, einige aquarellierte 
Impressionen und eine kleine Anzahl graphi- 
scher Blätter, unter denen die unerbittlichen 
Ruinenzeichnungen von Wilhelm Rudolph, 
Dresden, leider fehlten. Das Thema des werk- 
tätigen Menschen, insbesondere der bäuer- 
lichen Arbeit, wird in Dresden von Fritz Wink- 
ler und Erich Fraaß, in Berlin von Arno Mohr 
mit respektablem Können gemeistert. Die 
liängckomifiission halte die Arbeiten uieht 
nach lokalen Zusammenhängen gruppiert, was 
die Orientierung etwas ersehwerte. Wer sich 
die Mühe machte, die Dinge zusammenzu- 
suchen, konnte fcslsteüen, daß in den bekann- 
ten Kunstzentren, aber auch verstreut im Lau- 
de viel tüchtiges Können am Werke ist. Ein 
gepflegtes malerisches Handwerk hat sich über 
die zwölf Jahre hinweggeretlel, obschon so 
manches davon Kunst aus zweiler Hand ist 
und hinter einzelnen bestechenden Leistungen 
bewährt 1: ausländische Vorbilder hervorschim- 
mern. Dresden, das es diesmal nicht schwer 
halle, besonders gut abzuschneiden, steht, was 
malerische Kultur anlangt, heute zweifellos 
mit an erster Stelle: Paul Wilhelm und Karl 
Kröner, Josef Hegenharth und Bernhard 
Kretzschmar (diese beiden besondere auch als 
Graphiker), Wilhelm Lachnit und Joachim 
Heuer und mauehe andere noch können sich 
überall sehen lassen, und, was die Hauptsache 
ist, man gewinnt den Fvindruck, alle' Einzel- 
erscheinungen sind durch ein gesundes künst- 
lerisches Fluidum verbunden. Berlin hat mehr 
Reichtum an uulcrscliiedlieiie n l'.i^abungen, 
mehr Vehemenz in seinen Bestrebungen, wirkt 
aber nicht so geschlossen. München mit Gei- 
genberger (1881-1946), Ludwig Großmann, 
Glette, Gerlinger, Xaver Fuhr (es ist die Gene- 
ration aus der Mitte der 90er Jahre) weiß noch 
immer die von außen kommenden Anregungen 
in einer gesättigten Atelierluft zu bändigen. 
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während die schwäbische Gruppe auch jetzt 
wieder durch eigenwillige Haltung im Male- 
rischen und Graphischen überrascht. West- 
deutschland, das Rheinland und Hamburg 
kamen in der Ausstellung kaum zur Geltung. 
Für die Höhe des Niveaus, das die gegenwär- 
tige deutsche Malerei erreicht hat, sind zwei 
Namen gültig: Leo von König (f 1944), dessen. 
Käthe-KoIIwitz-Porträt(Abb,13) psychologisch 
und malerisch zu den Meisterwerken der Bildnis- 
kunst zählt, und Carl Hofer mit seiner dutin- 
guierten Farhkunst. In der Plastik wird die 



vollrunde Körperlichkeit und der Porträtkopf 
mit gleichem Ernst gepflegt; nehen Albiker 
und Gerhard Mareks stellen sich jüngere Ta- 
lente, Blumenthal und Seitz wie Volwahscn 
(Dresden), W. Löber (Althagen), Rudolf Lep- 
tien (Usedom), Bernhard Heiliger (Berlin). 
Aus den graphischen Künsten, die heute mehr 
denn je berufen sind, zu den Menschen zu 
sprechen, müßten bald einmal die wesentlichen 
Erscheinungen systematisch zu einer Sonder- 
schau zusammengefaßt werden. 

(Bünu Abb. 13—24 t Seite 57—62) 



Carl J-lafae 



Zu der Berliner Aufteilung im Oktober 1946 
Von Adolf J an nasch 



Seit 1919 gehört Carl Hofer, der Alcmanne von 
Geburt, zu Berlin, seiner Wahlheimat. Hier 
erlebt er den steilen Aufstieg, den Kampf um 
seine Kunst und endlich die Anerkennung sei- 
nes persönlichen Stils. An dieser eigenen Art 
hält er fest, zäh und beharrlich, feilend, rei- 
fend, ohne sich um das Auf und Nieder der 
Modeformen rechts und links zu kümmern. 
Er bleibt in Berlin, als die Nationalsozialisten 
kommen und ihn seines Lehramtes entheben. 
Er bleibt, als in einer Bombennacht 1943 die 
Ernte fruchtbarer, einsamer Jahre in Flam- 
men aufgeht. Er ist da, als Berlin aus den 
Trümmern erwacht und steht nun als Direktor 
der neuen Hochschule für Bildende Künste im 
Mittelpunkt des Berliner Kulturlebens. 
Seit fünfzehn Jahren gab es keine große Hofer- 
Ausstellung. Jetzt erst überblicken wir die 
letzte Periode seines Schaffens in einer zusam- 
menfassenden Schau in den neuen Ausstel- 
lungsräumen des Kunstamtes der Stadt Berlin. 
Fünfundsiebzig Gemälde und zwanzig Skizzen 
und Handzeichnungen legen Zeugnis ab von 
Hofers ungebrochner Kraft. Hofer hat nach 
der Schreckensnacht nicht einen Tag geruht, 
und die wesentlichsten der verlorenen Werke 
nach Fotos oder Skizzen neu gemalt; Rettung 
des geistigen Bildgutes gegen die Vernichtung 
der Zeit, gegen die zerstörenden Mächte des 
Krieges, eine fast unvorstellbare Leistung, die 
nur einem so sicheren Beherrscher der male- 
rischen Form möglich ist. 
Hofer hat immer schon verschiedene Fassun- 
gen eines Themas, das ihn innerlich über Jahre 



hinaus begleitete, geschaffen. Wir kennen acht 
bis zehn Varianten eineg Bildvorwurfs, in de- 
nen er das Urthema abwandelt, steigert, ver- 
einfacht oder in eine spätere Stilstufe transpo- 
niert. Dazu zählt das immer wiederkehrende 
Motiv der Frau am Fenster, die in eine geheim- 
nisvoll geahnte Ferne blickt, eingeschlossen in 
das feste Gefüge des Fensterrahmens, die 
Arme auf der Brüstung als Gerüstbalken, wäh- 
rend ein Vorhang oder eine Jalousie in leiser 
Schrägneigung den inneren Rahmen beschließt. 
Ähnlich ist es mit der »Tischgesellschaft«, acht 
Personen um einen Tisch in ruhiger Haltung, 
gebannt in die Akkorde sich innerlich berüh- 
render Farben vor der glatten Front der Fen- 
ster, die Gespräche eingefangen in ein schlich- 
tes Zusammensein. Auch dieses alte Thema 
kehrt nun wieder in satter Leuchtkraft. 
Nachgestaltet 6ind auch die dämonischen Vi- 
sionen der Schreckenszeit der Diktatur und 
des Krieges. Hier gelingt Hofer die Verwirk- 
lichung von Zeitdokumenten, die er unter dem 
Zwang einer Vorahnung aus seinem Miterleben 
entläßt, so die schon 1928 gemalten »Schwar- 
zen Zimmer*, ein Irrenhaus mit vier halbnack- 
ten Männern, in deren Mitte ein großcrTromm- 
ler einen infernalischen Wirbel schlägt, in dü- 
stere Grautöne gestoßen, Symbol der Wirrnis 
der Zeit, die hinter uns liegt. Schon 1932 ent- 
steht das monumentale Gemälde der Wächter 
in den Ruinen; lange vor dem Krieg malte 
Hofer eine Kraterstadt und Männer in Ruinen : 
Befreiung von einem Alp durch das Sichtbar- 
werden. Zu dieser Gruppe gehört auch ein 
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grausiger Totentanz, Menschen mit grinsenden 
Gesichtern, schwarzen Augenhöhlen, in die 
Leere des braunen Raumes hineintanzend, 
durch fahle Gelbtöne unheimlich gesteigert. 
Phantastische Köpfe beschwören die tragische 
Welt der Maske. Aus ockergelbem Mantel 
streckt eine Hexe mit grellrotem Heiligen- 
schein, auf dem »Santa Denunziata« steht, ihr 
grauenvolles Gesicht hervor, während unten 
die vertierten Menschen mit deformierten Oh- 
ren das Gift der Lüge auffangen. 
Auch die Schrecknisse des Krieges werden 
Bild, nicht nur die bucklige Frau in hellgelber 
Jacke, die mit ihrem Vogelgesicht verstört auf 
die grausen Ruinen schaut. Menschen hetzen 
durch die brennenden Trümmer, der Vater 
sein Kind an sich pressend, die Gesichter ex- 
pressiv gesteigert, mit offenen Mündern und 
aufgerissenen Augen. Aus diesen Bezirken 
wachsen die »Häßlichkeiten«, die Hofers "Wer- 
ke so asketisch machen, die viele zur Ableh- 
nung verleiten, aus denen aber erst die dämo- 
nische Kraft seiner Aussage wächst. Diese Bil- 
der sind Symbole der Zeit, nah erlebt, in rei- 
fem Abstand gestaltet, bildnerische Anklagen 
gegen den Krieg. Auch das Gemälde Kam und 
Abel zählt zu dieser Gruppe: Brutalität des 
Brudermordes, in urhafter Wucht des Zu- 
schlagens und des Mordes, eingebettet in eine 
Farbskala von Braun, Blau und Grün, die in 
heftigen Zügen die Körper überspielen. Alle 
diese Bilder sind Bannung. Hofer zwingt die 
Unruhe, die Bewegung in Festigkeit, in die 
Bindungen seiner straffen Komposition. 
So wie die »Tischgesellschaft« führt uns eine 
neue farbig reiche Fassung der »Kahnfahrt« in 
die Bezirke einfachen Daseins. Der Kahn um- 
schließt die Menschen wie der Fensterrahmen. 
Das breite Schiff gleitet dahin mit seiner kost- 
baren Last an zart abgestimmten Farbakkor- 
den, über denen sich die strenge Profilgestalt 
eines stehenden Mannes mit dem Ruder wie 
ein Berggipfel erhebt. Komposition und Farbe 
verschmelzen zur Einheit. Dieser so seltenen 
Synthese nähert sich hier Hofer auf das glück- 
lichste. Zärtliche mädchenhafte Weichheiten 
klingen auf wie in einer Sinfonie. 
Die stärkste Gruppe bildet die Reihe der Ge- 
mälde mit einzelnen Figuren, meist Halbfigu- 
ren oder mit zwei Gestalten, Paare, Freundin- 
nen, die sich in ruhiger Haltung beschäftigen* 
da sind, beim Waschen, oder Kämmen, beim 
Musizieren, am Brunnen, beim Baden oder 
Lesen, beim Weintrinken, in schlichter Ge- 



meinsamkeit. Hier ist die Beherrschung der 
Form, die Findung einer einfachen Geste, der 
Ausdruck des Gesichts und der Bewegungen 
eines Lesenden, einer Frierenden, einer Wei- 
nenden so ganz vom Thema und vom Bild- 
gefüge her gestaltet, hineingehoben in eine ge- 
steigerte Kraft der Linien, der Umrisse, der 
Verklammerung zweier Menschen. Hoferringt, 
ohne daß man das Ringen merkt, um das Pro- 
blem der reinen Form. Wir stehen vor dem Tor 
zu seinem Inneren. Wie Cezanne oder Hans 
von Marees, denen er in seiner Jugend innerlich 
begegnete, seit seinem römischen und Pariser 
Aufenthalt weiß er um dieses Geheimnis der 
Form, Die Tonart nicht verlassen, enden wie 
man beginnt, Linie und Farbe zur Deckung 
bringen, der Synthese von Komposition und 
Akkord zustreben, der Harmonie sich anheim- 
geben, das ist Hofers Weg, Daher kommt seine 
Gabe der Beschränkung, die Kargheit der Mit- 
tel, die Strenge und Monotonie, das Masken- 
hafte, der weise Verzicht auf das Unwesent- 
liche, auf das Allzunaturalistische. Weil er so 
viel von sich verlangt, vernichtet er das Halbe. 
Während des Malens ist Hofer völlig impulsiv 
und hingegeben, ohne Einschalten des Be- 
wußtseins. Erst hinterher setzt die wache und 
scharfe Selbstkritik ein. Hunderte von Gemäl- 
den hat er vernichtet, aber Hunderte auch 
wieder neu gemalt. Hier liegt eine zerstörende 
Kraft und eine gestaltende zugleich. Ihr ver- 
danken wir auch diese Ausstellung. Wie ein 
Musiker schreibt er Variationen über ein The- 
ma. Das Mädchen mit dem Grammophon ist 
in der achten Fassung auf der Ausstellung, das 
freche Rot auf dem schwarzen Rund der Platte 
kühn vor das zarte Rosa des Hemdchens und 
den matten Glanz der Brüste gesetzt. Wieder 
geht der Blick in die Ferne, ein unsagbar Sehn- 
süchtiges ausstrahlend, Tiefe des Blickes neben 
der Raffiniertheit des Girlthemas, so wie das 
Industrie-Rot neben dem zärtlichen Rosa 
Mit diesen Bildern nähern wir uns der hellen 
Welt Hofers, der Sprache der schlanken Mäd- 
chenkörper, der sinnlichen Grazie der Bewe- 
gungen, der gesenkten Blicke und der runden 
Schwärze der Augen. Keine akademische Schön- 
heit, keine Aktmalerei, keine Effekte der Haut, 
aber die strenge Struktur der Glieder, die Son- 
derfarben eines meergrünen Turbans, eines 
schaumig-weißen Tuches, die tönenden Hin- 
tergründe als Begleiter dieser kreatürlichen 
Körper, in denen ein harmonischer Zustand 
sich verwirklicht. 
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Es ist die gleiche Welt, der auch die lichten 
Tessinlandschaften und die Stillehen angehö- 
ren.^ Im Mittelpunkt steht eine große Berg- 
landschaft mit der Randlinie eines überschnit- 
tenen Hauses und den klaren Fensterfronten 
einzelner Gehöfte, die in den Vorzonen ein- 
gebettet sind, heliütet von dem rot-violett auf- 
leuchtendem Massiv der Berge. Köstlich ge- 
malt das Dorf Breganzona mit seiner Vielfalt 
malerisch verwinkelter Häuser, zu denen braun- 
grüne Felder weich und tonig hinführen 
(Abb. 27). Ebenso ausruhsam —Aufatmen von 
den »großen« Bildern — sind die pastos ge- 
malten Stilleben, saftige Birnen, Blumen in 
Vasen, malerische Leckerbissen, Kostbarkeiten 
in der Beherrschung der Oberfläche, im Ver- 
teilen der Akzente von Licht und farbig ab- 
gestuften Schatten. 

Einige Studienblätter in kleinem Format zei- 
gen, wie Hofer seine Gemälde in schnellen, 
sicher hingeworfenen ölskizzen als malerische 
Idee festlegt, so daß Komposition und Farb- 
akkord von Anfang an bestimmt sind, Beweis- 
stücke für die Unmittelbarkeit der ersten Ein- 
gebung ! Hofer bat viele fremde Erlebnisse auf- 
gesogen, aber sie umgegossen in seinen Stil. 
Seitdem malt er, als ob ihn die Umwelt gar 
nicht berührte. Unerbittlich, hart Bich selbst 
gegenüber, überragend in der einsamen Kraft, 
die allein aus ihm zu kommen scheint. Er ver- 
dankt sein Werk sich selbst. Fern jedem Zwie- 
gespräch mit anderen Malern und weit ab von 



den Problemen, um die eine neue junge Gene- 
ration ringen muß, um aus dem Chaos der Viel- 
falt zu sich selbst zu finden. Während die mei- 
sten Expressionisten eine neue Nähe der Na- 
tur erleben und nach dem Sturm und Drang 
ihrer Jugend einer Beruhigung zustreben, hält 
Hofer an seiner expressiven Form fest. Wie 
ein Baumeister baut er sein Haus Stockwerk 
um Stockwerk zu Ende. Zu einer »geheimen 
Geometrie«, zu einer Kontrapunktik der Ge- 
stalten ist er vorgedrungen, die ihn in eine 
ferne Zone entführen. Daher ist die Kluft zwi- 
schen seinem Werk und dem Beschauer so 
groß. Hofer ist ein verschlossener Mensch und 
ein verschlossener Maler. Sein Ringen um die 
Form macht ihn einsam. Und doch ist er Vor- 
bild, ohne daß man es merkt, ohne daß es die 
Schüler spüren. Durch seine im tiefsten 
Grunde dem Klassischen, der Harmonie, der 
Synthese zustrebende Begabung hat er sein 
Werk geschlossen und rein erhallen. Er ist lief 
in das Mysterium der reinen Form, der Gestal- 
tung und »Bildung« gedrungen wie kaum ein 
anderer lebender deutscher Maler. »Darstel- 
lung« nennt es Hofer, Darstellung »in der rei- 
nen ursprünglichen religiösen Bedeutung«. 
Der gesteigerten Produktivität der letzten 
Phase, der wir die neue Hofcr-Ausstcllung ver- 
danken, möge eine ruhige Periode stiller Arbeit 
folgen, um diese »Darstellung« zu verwirk- 
lichen, als reife Gabe, als spüte Aussage. 
(Hierzu Abb. 25—27, Seil« 63) 



Von Bruno E. Werner 

Einst wird die ferne Zeit kommen, die uns 
um die Freude über das Große und Schöne, 
das wir besaßen, beneidet; denn sie hat die 
Schmerzen vergessen, unter denen wir es 
scheiden sahen. Jean Paul 



Der Zeitgenosse ist geneigt, das Laute, Grelle, 
Kakophonische im künstlerischen Prozeß 
der Gegenwart stärker wahrzunehmen, als 
jenes Bleibende, das man im tieferen Sinne als 
Schönheit bezeichnet. Und erregt, dissonanz- 
reich, ja von einer grimmigen Derbheit, die 
mancher als brutal empfinden mag, ist das 
Werk Max Beckmanns ohne Zweifel. Aber man 
muß weit zurückdenken, um sich an einen ähn- 
lichen starken Eindruck zu erinnern, wie ihn 



die Wiederbegegnung mit diesem Maler an- 
läßlich der Münchener Ausstellung im Sommer 
194ö hinterließ. Nach einer zehnjährigen 
Schweigezeit hat es bisher vereinzelte Ausstel- 
lungen von Gewicht gegeben. Sie waren jedoch 
entweder retrospektiv und gaben, wie z. B. 
»Die Wegbereiter« in Hamburg, eine wohl- 
gewogene, noble Bilanz der Vergangenheit mit 
fast musealem Charakter. Oder Bie zeigten viel- 
faltig, erfreuend wie verwirrend, einen Quer- 
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schnitt von den Arbeiten der Lebenden, wie die 
Große Kunstausstellung im russischen Sektor 
von Berlin und wie anscheinend auch die große 
Dresdner Ausstellung. Einen besonders nach- 
haltigen Eindruck, jedoch durch Geschlossen- 
heit und überzeugende Konsequenz, macht 
einer nach neuer Ordnung suchenden Zeit na- 
turgemäß die Kollektivausstellung einer ein- 
zelnen Künstlerpersönlichkeit. Daß die Wir- 
kung diesmal so stark war, das lag allerdings 
an Max Beckmann selbst. 
Zweiund sechzig Jahre ist Max Beckmann heute 
alt, der vor neun Jahren Deutschland verlas- 
sen mußte, um Atemraum zu finden für seine 
Leidensehaft, zu malen, zu malen, zu malen . . . 
»Ich würde mich durch sämtliche Kloaken der 
Welt, durch sämtliche Erniedrigungen und 
Schändungen hindurchwinden, um zu malen. 
Ich muß das. Bis auf den letzten Tropfen muß 
alleß, was an Form Vorstellung in mir lebt, raus 
aus mir, dann wird es mir ein Genuß sein, diese 
verfluchte Quälerei los zu werden.« Dies 
schreibt der Dreißigjährige, und das Schicksal 
ließ ihm im sechsten Jahrzehnt seines Maler- 
lebens diese Erniedrigung zuteil werden, bis er 
schließlich in Amsterdam sitzt unter der dro- 
henden Wolke, die sich auch über den Nieder- 
landen entlädt. 

AU wir Beckmann zuletzt sahen, war es kurz 
bevor er und andere mit ihm Deutschland ver- 
ließen. Mies van der Rohe, Schmidt-Rottluff, 
Dr. Hanfstaengl, der heutige Generaldirektor 
der staatlichen Sammlungen in München, und 
andere saßen im Atelier, und die Gespräche 
kreisten um das gleiche Thema : Was wird aus 
der Kunst? Was wird aus dem Geist? Was wird 
aus Deutschland? Muß der Geist weiter an 
seinem Platz ausharren oder muß er in die 
Katakombe gehen, um sich zu behaupten? 
Es herrschte jener trockene, recht melancho- 
lische Witz, wie man ihn aus Räumen kennt, 
in die man Verurteilte eingesperrt hat. Einer 
schwieg. Es war Max Beckmann. Er saß in sei- 
nem schwarzen Abendanzug in einem tiefen 
Sessel, ein vierschrötiger, kräftiger Mann, mit 
einem breiten resignierten Mund und rundem 
Schädel; seine Hände ruhten auf der Lehne, 
und zwischen den Spachtelfingern steckte die 
Zigarre. Eine fröstelnde Luft der Einsamkeit 
ging von ihm aus. Er schwieg, und man wußte, 
daß er wußte, daß alles, was zu diesen Fragen 
zu sagen wäre, mit dem Pinsel ausgesprochen 
werden kann. Ein Jahr später war diese Welt 
zersprengt. Paul Klee saß in der Schweiz, Mies 



van der Rohe, Feininger, George Groß, Herbert 
Bayer und andere waren nach den Vereinigten 
Staaten gegangen, Ernesto de Fiori nach Bra- 
silien, Kandinski nach Paris, Kokoschka nach 
London, Max Beckmann nach Amsterdam. 
Man sah seine Bilder auf der Ausstellung Mo- 
dern German Art in London ; in Bern und Win- 
terthur wurden Kollektivausstellungen von 
ihm gezeigt. Denn damals — man vergesse dies 
nicht — schien zum ersten Male die deutsche 
Malerei, Plastik und Architektur der Lebenden 
eine gewisse Weltgültigkeit zu erlangen, wie sie 
bisher nur die französische Kunst inne hatte. 
Dann kam der Krieg und die Panzerraupen 
fraßen die Keime. 

Ein gedrungener Mann mit Rundschädel, kur- 
zem Hals und breitem Mund. Einer mit dem 
Pinsel in der Faust, der unaufhörlich malen 
muß. Ein Kerl, eine Vitalität. Man muß an 
Corinth denken. Gerade so peitscht auch der 
Pinsel aus dem Armgelenk über die Leinwand. 
Gerade so wird das Laute, Kraftvolle nach 
außen getragen, während dahinter das Behut- 
same steht, das Leise, die Sicherheit der Farb- 
gebung, der präzisen Kontur. Man denkt an 
Corinth angesichts eines malerischen Tempera- 
ments, wie es in der deutschen Kunst nicht 
häufig ist. Jedoch nicht etwa im Hinblick auf 
die Form. Die ist bei Beckmann gebaut, ge- 
festigt bis zur Starre und oft mit schwarzem 
Pinselstrich vernietet. Das Malen von den 
Farbklängen her, das Malen aus der Farbe her- 
aus fiel ihm nicht in den Schoß. Wie so viele 
deutsche Maler kommt er vom Zeichnerischen 
her. Die Bilder der Frankfurter Zeit, die gegen 
Ausgang und nach Ende des ersten Weltkrie- 
ges entstanden, sind in der Farbe bleich und 
ausdruckslos. Das Gegenständliche entspricht 
bereits ganz den Visionen der Beckmann -Welt. 
Aber es verteilt sich detailiert und nebenein- 
andergereiht über die Leinwand. Die Farbe hat 
nur einen illuminierenden Charakter. Auf der 
»Fastnacht« von 1920 sind die Einzelheiten 
VölUg gleichwertig, gleichsam addiert. Die bei- 
den Leuchter, von denen der eine umgefallen 
ist, die Meerkatze, die zerquetschte Messing- 
trompete und in der Mitte zwischen fallenden 
Kerzen der Mensch, dieser in böser Einsamkeit 
fröstelnde Pierrot des Schicksals. Man denkt 
heute wie vor 20 Jahren an Hans Multscher, 
den Maler des 15. Jahrhunderts, der die Greuel 
der Passion malte, die Henkersknechte, die 
bösen Fressen, die grinsenden, verzerrten Ge- 
sichter der entseelten Menge. Beckmann ist 
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milder und den Harmonien der mediterranen 
Welt zugeneigter. 

Aber um die Milte der zwanziger Jahre setzt 
in Paris das Erlebnis der Farbe ein. Während 
früher der Gegenstand und die Einzelheiten 
den Betrachter am Kragen packten, um ihn 
aus seiner bürgerlichen Romantik aufzurütteln, 
so geschieht dies jetzt von der Farbe her, die- 
sem Orchester, das keine Kammermusik spielt, 
sondern eine dissonanzenreiche Symphonie, 
ein Konzert der Gegenwart mit Blech- und 
Schlagzeug zwischen Flöten und Streichinstru- 
menten. Bei dem Gemälde »Pierette und 
Clown« (1925) deutet es sich bereits an, und hei 
dem kleinen Bildnis der »Duchessa di Malvedi« 
(1926) gerät man schon in Verlegenheit, wenn 
man es datieren müßte. Zehn Jahre später hat 
die Farbe ihre ganze Souveränität bekommen, 
um dann im Anfang der vierziger Jahre sich 
in jenen großen Visionen zu entfalten, wie dem 
»Perseus-Triptychon« oder der »Damcnkapcllc« 
oder sOdysseus und Kalypso«, worin etwas von 
Beckmanns eigenem Schicksal in einem selt- 
sam mythischen Raum entrückt scheint. 
Die Überfülle bedrängender Gesichte entlädt 
sich in diesen Bildern in explosiven Zündun- 
gen, die für einen Augenblick eine ganze bro- 
delnde Seelenlandschaft aufleuchten lassen. 
Man glaubt geradezu den Ringkampf des Ma- 
lers mit dieser Überfülle zu 6püren. Er ver- 
sucht sie zu bewältigen, indem er Bie — wie bei- 
spielsweise bei »Odysseus und Kalypso« mit der 
unendlich zarten, sinnlich-tastenden Gebärde 
der Nymphe — in das vertraute überzeitliche 
Land der homerischen Mythologie transpo- 
niert. Er engt diese Gesichte gewaltsam ein, 
indem er sie häufig in das Korsett ungewöhn- 
lich schmaler oder hegend flacher Bildmasse 
preßt, so daß (wie bei Piero di Cosimo) Bilder 
im Cassoneformat entstehen. Und schließlich 
versucht er sie zu bändigen durch jenes 
Schwarz (die häufige Anwendung der schwar- 
zen Farbe bei den Lebenden ist ein Kapitel, 
das einer besonderen Untersuchung bedürfte), 
das mit breitem Pinselstrich nicht so sehr die 
Aufgabe der Konturierung hat, als vielmehr 
der Verankerung, der Fassung, verwandt der 
Bleiverglasuiig der alten Kirchenfenster. Und 
in der Tat, wer unbefangen diese in einem 
Raum hängenden Beckmaimschen Bilder der 
letzten zehn Jahre betrachtet, fühlt sich an die 
alten farbigen gotischen Kathcdralfenster er- 
innert. Der Vergleich ist nicht von obenhin ge- 
wählt. Das maskenhafte, zur Fratze und zum 



Fabelwesen gesteigerte, von Dämonen be- 
drohte seelische Erlebnis der mittelalterlichen 
Welt, hier taucht es verwandelt aus dem Ur- 
grund wieder auf. Es sind Gesichte, die der 
Maler, der nicht mehr teil hat an einer in der 
ecclesia ruhenden und von ihr geordneten Welt, 
vielleicht kaum zu deuten weiß. Und doch 
kommt ihnen eine überindividuelle Gültigkeit 
zu, eine reale Konsistenz, wie sie die physi- 
kalische Umwelt hat, die für uns heute ihre 
zeitweilige Sonderstellung als alleinige «Wirk- 
lichkeit« längst einbüßte. Die alten Glasfen- 
Bter und ihre farbige Pracht, das ist der Ein- 
druck, den ein ganz naiver Mensch, der die 
Kirchen aus seiner Kindheit kennt, und der 
nun, ohne sich heiin Gegenständlichen auf- 
zuhalten, Beckmanns Bilder vereint sieht, da- 
von tragen müßte. Dieses großartige Orchester 
der Farben, Kobaltblau, Preußischblau, Vio- 
lett, Ultra maringrün, Zinnober und dazwischen 
die immer wieder auftauchenden metallischen 
PosauncnstSDe des Gelb! Und hier liegt die 
eigentliche Schönheit dieser Bilder, die der 
Betrachter angesichts des Monströsen zu ver- 
missen geneigt ist. »Comme un parterre des 
fleurs . . .« sagte Rodin von den Fenstern der 
Kathedralen. 

Schwarzwciß-llcproduktioucn lassen von die- 
ser Schönheit nur den Kundigen etwas ahnen. 
Aber sie verraten eines : nämlich die Größe der 
Sicht, die echte Monumentalität, die die bestell 
Bilder Beckmann« haben. Dieser Weg zur Ver- 
einfachung, zur Monumentalität, ist deutlich 
zu verfolgen in den Selbstbildnissen. Jenes im 
Frankfurter Atelier von 1917. Hier noch die 
betonte Gebärdensprache, in der Haltung der 
sich erregt spreizenden Hände, im vorgescho- 
benen Kinn, in den Zähnen, die verbissen die 
rechte Unterlippe einziehen. Die Farbe ist 
blaß, ohne Eigenwert bis auf den bewußten 
Akzent des roten Schals. Dann 1941, 24 Jahre 
später in Amsterdam an einer Plastik arbei- 
tend, mit verwandelter, vereinfachter Technik, 
stärkerer Farbkraft und mit scharfer, wie mit 
der Rohrfeder gezogener Kontur in einem fast 
groben Duktus, der nur noch die Grundformen 
herausarbeitet (Abb. 28). Schließlich aber das 
Selbstbildnis von 1944 (Abb. 29). Im schwar- 
zen Anzug auf einem Stuhl vor weißer Wand, 
den linken Ellenbogen über die Lehne gehängt, 
die Zigarre zwischen den Fingern. Die Weiße 
der Wand, des Kragens, der Manschette erfährt 
eine rosa, terrakottahafte Brechung, als käme 
ein Widerschein von dem rötlichen Vorhang am 
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linken Bildrand. Der Körper sitzt im Gegen- 
licht. Auf das blanke Schädeldach, auf Wange, 
Nasenflügel und den Jochbogen über der linken 
Braue fallen weiße Reflexe. Aber das Beck- 
mannsche Schwarz beherrscht das Bild. "Was 
monumental in der Malerei der Gegenwart 
sein kann mit einem Hauch von jener Monu- 
mentalität der Kunst von Byzanz und des 
Duccnto, man spürt es, wenn man die klare 
Ellipse des Schädels betrachtet, und die 
Brauen, die Augen, den Mund, die mit schein- 
bar lässiger Vereinfachung des Pinsels auf- 
gezeichnet 6ind. Diese raumlose, flächenhaft- 



abstrahierende Zeichnung übersiebt man fast 
angesichts der Plastizität, die das Gegenlicht 
erzeugt. Aber in diesem Kontrast liegt das Ge- 
heimnis. 

Die erbarmungslose kalte Einsamkeit des 
Künstlers in einer sich auflösenden bürger- 
lichen Welt ist nicht großartiger gemalt wor- 
den als in diesem Selbstbildnis der Schwermut 
und der Vergletscherung. Dieses Selbstbildnis 
wie eine Reihe der besten Werke dieses Malers 
werden kommenden Geschlechtern Zeugnis ab- 
legen von der Tragik und vom Glanz des 
20. Jahrhunderts. (Hierzu Abb. 28—30, Seite 64) 



{$,a,chbem.echu.ng. van J^eeen. Cjeltet 'ntcfit $£ea£* \Da, jLutlwlft *J-u#£l 

zu seinem Aufsatz DUbcr die Aufgaben der Berliner Mußeen<( 

Den abgedruckten - sehr stark gekürzten - Text hatte ich im vergangenen Sommer für ein halbamtliches Sammelwerk 
über den Aufbau Berlins geschrieben. Inzwischen ist mir die Gesamtleitung der Berliner Kunstmuseen übertragen 
worden, und ich beginne nun zu verwirklichen, unter Schwierigkeiten aller Art, was ich vorher als Forderung der 
Gegenwart dargelegt hatte. Eine Schau aus den gegenwärtigen Beständen der Museen, eröffnet wie sinnbildlich am 
kürzesten Tag des Jahres, ist der sichtbare Schritt auf dem von mir vorgezeichneten Wege: begrenzter Umfang, Zu- 
sammenstellung aus vielen Bereichen, alte und neue Kunst nicht getrennt; in der Anordnung Betonung des Einzelnen, 
nicht einer kunstgeschichtlichcn Lückenlosigkcit, dazu in gedruckten »Erläuterungen« das Bestreben, künstlerische 
Formen, geistige und seelische Werte des Gezeigten, den nicht Vorbereiteten in kurzen Hinweisen möglichst nahezu- 
bringen. Persönliche Führungen für Gewerkscliaften, Hochschulen, Volksschulen und ihre Lehrer sind geplant. 

Ludwig Justi 

* 

In der Erkenntnis, daß die Lage der Kunst im demokratischen Deutschland gerade heute eine neue Betrachtung und 
Verlebendigung erfordert, hat der Verlag E.A. Seemann-Leipzig, getreu seiner alten Tradition, es wiederum als seine 
vornchmlichste Aufgabe betrachtet, mit einer neuen »Zeitschrift für Kunst«, zunächst allerdings nur in Vierteljahres- 
heften, sich in den Dienst der Pflege alter und neuer Kunst zustellen. Er will es ah sein auch weiterhin bestehendes 
Ziel betrachten, das mit immer größerer und eindringlicherer Kraft verfolgt werden sott, die ewigen Werte der Kunst 
aller Zeiten und Völker aufs neue zu verlebendigen, um so zur geistigen Gesundung unseres Volkes beizutragen. 
Dabei soll in entsprechendem Maße auch die kunstwissenschaftliche Spezialforschung, soweit sie den lebendigen 
Bedürfnissen unserer Zeit dient, Berücksichtigung finden. Die Epoche einer rein bürgerlich kapitalistischen Kunst- 
auffassung liegt endgültig hinler uns. Wir Deutsche sind nach dem letzten abgeschlossenen Kapitel unserer leidvollen 
Geschichte um viele Erfahrungen reicher geworden. Dafür erkennen wir die von sozialen und geistigen Bedürfnissen 
bestimmten Kräfte und Energien als notwendigen tragenden Grund unseres Lebens, das ein neu fundiertes menschliches 
und menschlich geklärtes Weltbild sich erwerben muß, bereits in neuen und faßbaren Formen. Die neue »Zeitschrift 
für Kunst« will daher nicht allein die alte Tradition der Verständigung über alle Fragen der Kunst und des Kunst- 
empfindens aller Zeiten und Völker wieder aufnehmen, sondern von einer umfassenden Warte aus allen bildkünst- 
lerischcn Werten Beachtung widmen, die für unsere Zeit und in unserer Zeit wirksam sind und sein können. Eine 
rein kunstchronikalische Bewertung und Beobachtung aller aktuellen Ereignisse kann freilich zunächst infolge des 
Charakters der geplanten Vierteljahreshefte nicht allzu sehr in den Vordergrund gestellt werden. Malerei, Plastik, 
Architektur, Kunsthandwerk — kurz, alle Fragen jeglicher bildkünstlerischen Gestaltung sollen in der Auffassung 
aller Kulturnationen ihre Vertretung finden, um nicht nur dem Fachmann, irgend einem gesellschaftlich organisierten 
Kreis, sondern allen künstlerisch interessierten Teilen des deutschen Volkes und denen, die seine geistige Wieder- 
geburt erstreben, zu dienen. An ihr mitzuarbeiten soll die vornehmlichste Aufgabe sein. Daß unter den obwaltenden 
Verhältnissen noch manche, dem Vertag besonders am Herzen liegenden Pläne und Wünsche zurückgestellt werden 
müssen, braucht wohl nicht besonders hervorgehoben zu werden. Der Verlag dankt daher allen denen, die ihre Mit- 
arbeit bereits zur Verfügung gestellt haben, beziehungsweise in Aussicht stellten. Es wird gebeten, alle zugedachten 
Beiträge, Anregungen und Hinweise aus allen Zonengebieten der Unterzeichneten unmittelbar zugehen zu lassen. 

Irmgard Nußbaum-Seemann 
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